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Em meados de 2007, enquanto estudante de graduação em Arquitetura e Urbanismo 
participei da disciplina de Estética ministrada pelo professor e arquiteto Paulo Raposo 
Andrade pela Universidade Federal de Pernambuco (Recife, Brasil), curso que me 
proporcionou conhecer a obra O Espaço da Arquitetura (1970) de Evaldo Coutinho. 
Motivada pela obra de Coutinho, a partir desse primeiro contato com sua teoria da 
arquitetura, foi crescendo o interesse pelas interpretações acerca da ideia de Espaço - ou 
vazio arquitetônico -, que me conduziu a uma estimulante busca acadêmica e 
profissional pela natureza espacial dos fenômenos arquitetônicos e as relações entre o 
Espaço da arquitetura e o ser humano. Através do olhar de Evaldo Coutinho, passei a 
questionar-me sobre os caminhos os quais atravessa a arquitetura atualmente na busca 
por compreender a natureza desse vínculo.  
O presente documento é um estudo sobre o livro O Espaço da Arquitetura 
1
, “a 
mais profunda e abrangente obra de teoria da arquitetura já escrita no Brasil”2, do 
filósofo e professor pernambucano Evaldo Bezerra Coutinho, publicada por primeira 
vez no Recife (1970) pela editora da Universidade Federal de Pernambuco (1). 
Classificada como uma obra de filosofia da arte, as maiores contribuições para a 
arquitetura se dão em virtude dos conceitos apresentados relativos ao espaço interior. 
Segundo Coutinho, o espaço - ‹matéria› autônoma do gênero artístico autônomo da 
arquitetura - , é uma ‹realidade› e não uma ‹representação› da realidade. Dessa forma, 
rompe com a ‹fronteira estética› que separa o papel do homem com relação às artes de 
‹representação›, entendendo que este é um vivenciador desse espaço e não somente 
observador.  
Em linhas gerais, O Espaço da Arquitetura está dividido em três partes 
principais: a primeira e mais densa delas, “Representação e Realidade”, onde são 
                                                             
1 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, 1ª. Ed., Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. 
Ed., São Paulo: Perspectiva,1977; 2ª. Ed., São Paulo: Perspectiva, 1998). 
2 Andrade, Paulo Raposo. ‹‹Evaldo Coutinho e a Dimensão Secreta da Arquitetura››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 
54, Julho-Agosto, 2002, p. 12. 
 






assentadas as bases teóricas da proposta de Coutinho que serão desenvolvidas 
progressivamente ao largo do ensaio. Conta com vinte e cinco pequenos capítulos nos 
quais Coutinho discorre sobre os conceitos advindos da autonomia dos gêneros 
artísticos e da autonomia da matéria. Nesse parte é explicada a sua visão sobre a 
dimensão escultórica da arquitetura, os tipos de matéria e os valores de matéria de cada 
gênero artístico, o conceito de a acidentalidade da obra de arte, a composição da crítica, 
o conceito de intuição, da temporalidade e intemporalidade do espaço e do sentido de 
ambiência. A segunda parte, é intitulada “A espacialidade permanente”. Nessa seção, 
Coutinho comenta sobre a obra de arte em si, da autonomia da obra de arte de cada 
artista em relação às outras obras de artes desse mesmo artista, da intuição artística e 
filosófica, e da divulgação e visualização do espaço arquitetônico. E, finalmente, a 
terceira parte, “A criatividade arquitetural” está composta por sete capítulos que 
explicam os conceitos de lugar arquitetônico e da simbologia da arquitetura, finalizando 
sua teorização com a parte mais sólida do texto: o papel da pessoa arquitetural, do ser 
arquitetônico na experiência dos fenômenos do espaço, na criação de lugares e na 
vivência arquitetônica. 
 
Resumidamente, a concepção de ‹espaço› interior proposta por Coutinho, se aparta das 
interpretações do espaço que situam o homem como observador em movimento no 
tempo, ou ‹espaço-tempo› - recorrente ideia sobre espaço na primeira metade do século 
XX e usualmente derivada dos postulados de August Schmarsow (logo também 
desenvolvida por Sigfried Giedion, por Bruno Zevi e bastante aplicada por Le Corbusier 
através do conceito de promenade architecturale
3
). Estas são concepções nas quais o 
homem inserido no espaço apenas é capaz de percebê-lo e identificá-lo como um 
expectador, que, ao mover-se num determinado percurso, e através deste, é possível 
intuir, desde os diferentes ângulos de visão em cada posição, a lógica espacial presente 
na configuração daquele ambiente.
4
  
                                                             
3 O conceito de ‹espaço-tempo› de Siegfried Giedion em Space, Time and Architecture: The Growth of a New 
Tradition, 1941; Le Corbusier e o conceito de promenade architecturale citada em Vers une architecture, 1923 
derivaos da ideia proposta por August Schmarsow em Das Wesen der Architektonischen Schöpfung (A essência da 
criação arquitetônica), 1893. In: MALLGRAVE, HARRY FRANCIS. Empathy, Form and Space: Problems in 
German Aesthetics, 1873-1893: Conrad Fiedler, Adolf Göller, Adolf Hildebrand, August Schmarsow, Robert Vischer, 
and Heinrich Wölfflin, Chicago: University of Chicago Press, 1994. 
4 Os conceitos derivados da ideia de ‹espaço-tempo› serão melhor explanados no Capítulo II deste trabalho. 






Coutinho, por outro lado, compreende que o espaço, enquanto ‹matéria› 
autônoma do gênero autônomo da arquitetura, dá ao homem a capacidade de vivenciá-lo 
desde uma percepção multisensorial e até existencial. Para ele, o espaço da arquitetura é 
detentor da capacidade de criar e condicionar vivências pela participação do ser humano 
enquanto um ‹ser arquitetônico›, por este conformar-se como um agente para alcançar a 
‹plenitude espacial› deste recinto de caráter ‹atemporal›. 
 
A dimensão filosófica da arquitetura reside na atuação uniformizadora a que 
se compele o recinto, e não no interesse intelectual ou afetivo pelos valores 
de escultura, tais como a proporção, a escala, a simetria e outros requisitos 
formais, comumente no intuito de beleza exterior. As casas residenciais, os 
templos, os palácios, quaisquer tipos de construção que visem ao agasalho 
humano, têm subentendida a destinação à permanência do acontecer. Os 
ocupantes no decurso do tempo, se fatalizam a repetir as atitudes e as 




Desde os conceitos abordados em O Espaço da Arquitetura pode-se extrair uma vasta 
gama de temas sobre estética e fenomenologia de grande complexidade. Portanto, a 
análise desenvolvida ao largo das páginas subsequentes procurou limitar a margem de 
estudo à concepção teórica do ‹espaço interno› proposta por Evaldo Coutinho com 
ênfase na questão da ‹experiência do espaço› pelo homem, situando este conceito no 
âmbito geral de sua obra. Esta tesina tem por finalidade expor estes conceitos, analisá-
los comparativamente e levantar questionamentos quando oportunos, buscando-se os 
pontos em comum e as divergências a algumas outras teorias que compartilham do 
mesmo objeto de estudo. Assim, partindo-se de distintas interpretações sobre o espaço, 
discuti-las junto ao ensaio de Coutinho. O substancial desse trabalho reside em explicar, 
perante a teoria de Coutinho, o caráter de ‹realidade› dos fenômenos do espaço 
arquitetônico e como se conformam as experiências vivenciadas pelo homem neste 
espaço. 
É importante ressaltar que o tema do espaço em Coutinho, assim como toda a 
teoria apresentada em O Espaço da Arquitetura, igualmente possuem escassa literatura 
secundária, havendo pouco material produzido sobre o assunto até então, e até mesmo 
                                                             
5 Citação retirada do texto de Evaldo Coutinho quando assumiu a cadeira de Phaelante da Câmara, como membro da 
Academia Pernambucana de Letras. In: COUTINHO, EVALDO; MIRANDA, WALDEMIR; SALDANHA, 
NELSON. ‹‹Cadeira de Phaelante da Câmara››, Recife: Cadernos da Academia Pernambucana de Letras, Nº. 4. 
Academia Pernambucana de Letras, 1988, p. 5. 






sobre o próprio autor. Em razão disso, este trabalho enfrentou certas limitações havendo 
sido optado pelas restrições citadas acima.  Diante do exposto, o texto desenvolvido nas 
páginas a seguir possui um caráter introdutório ao objeto de estudo, tendo por intuito 
principal contribuir a preencher essa lacuna e abrir caminhos para futuras investigações 
e estudos acerca do tema em pauta.  
 
 
* * * 
 
 
“A vida se processa ao compasso da repetição”6, disse Evaldo Bezerra Coutinho  em 
entrevista ao periódico recifense Diário de Pernambuco publicada na data de seu 
aniversário de 90 anos, em 23 de julho de 2001. A afirmação, antes de mais nada, revela 
discretamente o significado que tem a arquitetura para Coutinho e sutilmente antecipa 
sobre as conclusões advindas de seu sistema estético-filosófico e de sua teoria da 
arquitetura. Afinal,  para Coutinho, “o arquiteto é uma espécie de artista que cumpre 
uma coisa importante: deter o tempo”7.  
Com uma vida dedicada ao desenvolvimento do pensamento filosófico e 
estético, falar sobre Coutinho e não reportar-se (ainda que superficialmente) ao sistema 
filosófico que criou, além de parcial, seria um tanto injusto. Segundo o filósofo Ângelo 
Monteiro, em resumo, o sistema filosófico e concepção do Ser criados por Coutinho - 
que inclui a ele próprio - é uma ideia conformada numa visão solipsista do ‹ser› e do 
‹universo›, em que cada ser está inscrito em seu próprio universo e sistema filosófico, o 
qual sendo ele o criador é também a fundação de sua própria criação, e não a sua 
                                                             
6 Nessa frase, Evaldo Coutinho faz referência a a si mesmo, por uma citação presente no livro O lugar de todos os 
lugares (1976). “Por exemplo. Você constrói uma casa, chama um arquiteto, diz como quer a casa e vai morar nela. 
Mora anos e anos. E depois por força das circunstâncias, tem que deixar a casa. Outras pessoas ocupam a casa. Então, 
essas outras pessoas vão repetir, dentro do vazio, os mesmos gestos, as mesmas atuações que você teve, na casa. 
Repete a cena dentro da casa. Aí eu concluí com uma frase, que está no meu livro. Num dos meus livros, se não me 
engano, Lugar de todos os lugares: A vida se processa ao compasso da repetição.” In: COUTINHO, EVALDO. 
‹‹Entrevista››, Recife: Diário de Pernambuco, 23 de Julho, 2001. Disponível em: 
<www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html>. Acesso em: 26/05/2013.   
7
 COUTINHO, EVALDO. ‹‹Entrevista››, Recife: Diário de Pernambuco, 23 de Julho, 2001. Disponível em: 
<http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html>. Acesso em: 26/05/2013. 










Evaldo Coutinho baseia o sistema filofófico que criou no fundamento inicial da 
prática do ‹existenciamento›. Existenciar o mundo, na concepção de Coutinho, é o 
motor de toda a vida. As coisas ‘são’ por que assim a ‘vemos’ e ‘determinamos’. Esse 
seria o alicerce existencial da obra do filósofo, conforme expõe na seguinte passagem: 
 
Por mais resistentes e perpetuáveis que sejam as coisas, elas se fatalizam à 
efêmera duração: a de minha vida consciente. Reportando-me à idade do 
universo, em vez de referir-me à sua cursividade autônoma, prefiro dizer que 
ele não possui idade própria, que encerra tantas idades quantas são as 
consciências que o patenteiam. O Ser tem a idade de quem existe. Assim, o 
meu repertório consiste em acumular dentro de si, e atendendo ao padrão 
humano, o universo de todas as idades. Por último, em derradeira instância, a 
idade do Ser se confunde com a minha idade. Sou contemporâneo absoluto 
de todo o Ser e em face dessa perspectiva me reconheço o existenciador de 




Evaldo Coutinho (1911 - 2007) nasceu no Recife, no Pátio do Terço, bairro de São José, 
numa das mais antigas formações urbanas da cidade (2), uma cincunstância a qual 
costumava enaltecer: "digo isso com muito orgulho, porque do Pátio do Terço ao Forte 
de Cinco Pontas foi o último caminho percorrido por Frei Caneca. E acho Frei Caneca
10
 
o maior pernambucano de todos os tempos"
11
. Coutinho foi Doutor em Ciências 
Jurídicas pela Faculdade de Direito do Recife (UFPE), filósofo, crítico de cinema, 
membro da Academia Pernambucana de Letras (substituto da cadeira ocupada por 
grandes nomes da literatura como Gilberto Freyre e Joaquim Nabuco) e um dos mais 
importantes pensadores brasileiros. O autor do ensaio estético-filosófico sobre a 
                                                             
8 MONTEIRO, ÂNGELO. ‹‹Reflexões sobre a matéria da arte à margem da filosofia estética de Evaldo Coutinho››, 
Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p. 13. 
9 COUTINHO, EVALDO. A artisticidade do Ser, São Paulo: Perspectiva, 1987, p. 9. In: Op. Cit. 
10 Nascido no Recife, Joaquim da Silva Rabelo (1779-1825), conhecido como Frei Caneca, foi um religioso e 
revolucionário, jornalista (fundador e editor do jornal Typhis Pernambucano), professor de retórica, geometria e 
filosofia. Frei Caneca foi um dos principais líderes da Revolução Pernambucana de 1917, movimento 
emancipacionista pela independência do Brasil e proclamação da República, e também da Confederação do Equador 
de 1824 – prolongamento da Revolução Pernambucana -, movimento separatista pela independência dos estados 
confederados liderados pela província de Pernambuco, e pela formação de uma nova república: a Confederação do 
Equador, esta última eclodida devido à instauração da monarquia (1822) e à outorgação da constituição absolutista do 
imperador D. Pedro I (1822-1831), em 1824. Sentenciado à forca, no entanto, na ausência de carrascos que se 
dispuzessem a realizar a tarefa, Frei Caneca acabou por ser fuzilado no Recife, no Forte das Cinco Pontas, tornando-
se mártir da revolução. MELLO, EVALDO CABRAL DE. Frei Joaquim do Amor Divino Caneca, São Paulo: 
Editora 34, 2001. 
11 COUTINHO, EVALDO. ‹‹Entrevista››, Recife: Diário de Pernambuco, 23 de Julho, 2001. Disponível em: 
<http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html>. Acesso em: 26/05/2013. 






natureza ontológica da arquitetura, concretizado em O Espaço da Arquitetura, é 
também autor de outros nove livros (O Espaço na Arquitetura, 1970; A Imagem 
Autônoma – ensaio de teoria do cinema, 1972; O Lugar de todos os Lugares, 1976; os 
cinco volumes de A Ordem Fisionômica: A Visão Existenciadora, 1978; O Convívio 
Alegórico, 1979; Ser e estar em nós, 1980; A subordinação ao nosso existir, 1981; A 
Testemunha participante, 1983; A artisticidade do ser, 1987) sobre estética, filosofia da 
existência, cinema, sendo todavia o único dedicado à arquitetura. Apesar do aparente 
distanciamento temático ao restante de sua obra, O Espaço da Arquitetura se relaciona 
aos demais livros por compartilharem a mesma essência filosófica comum: "minha obra 




O Espaço da Arquitetura, foi escrito enquanto Coutinho era professor de Teoria 
e Filosofia no curso de Arquitetura, primeiramente na Escola de Belas-Artes do Recife, 
e logo na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo do Recife - esta última fundada por ele 
e outros nomes em 1958, e onde é atualmente o Centro de Artes e Comunicação da 
Universidade Federal de Pernambuco. O cargo de professor da disciplina havia sido 
anteriormente ocupado pelo dramaturgo, romancista e poeta Ariano Suassuna, e também 
pelo engenheiro civil, também poeta e amigo pessoal, Joaquim Cardozo (3-4). Coutinho 
assumiu o posto em 1938 e se encarregou da disciplina até sua aposentadoria (pelo 
curso de Letras) em 1971. Segundo relatos de Coutinho, ao assumir a disciplina 
reformulou todo o programa à sua maneira, havendo sido durante esse processo que 
sucedeu de pensar à respeito do ‹espaço interno›. A sua concepção da arquitetura, quer 
dizer, os desdobramentos do seu sistema filosófico direcionados ao gênero da 
arquitetura e à matéria do espaço, são o resultado de todo o desenvolvimento teórico 




Eu transferi o interesse filosófico das fachadas, dos tetos, das áreas vizinhas 
para o vazio que as paredes permitem. Então eu vi que filosoficamente, o 
                                                             
12 Op.Cit. 
13 Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002. 










Em suas entrevistas, Coutinho costumava dizer que grande parte do seu aprendizado, 
como o de muitos de sua época no Brasil, procedia de origem autodidata, inclusive o de 
arquitetura. A ausência desta formação acadêmica em particular, não foi um impeditivo 
para que Coutinho desenvolvesse uma teoria para a arquitetura, pois, acima de tudo, era 
um fenomenólogo numa constante busca pela essência das coisas. Às vistas disso, em 
1991, o Instituto de Arquitetos do Brasil - IAB, reconheceu oficialmente a importância e 
o valor da teoria de Coutinho, concedendo-lhe o título de Arquiteto honorário pelo 
conjunto de sua obra filosófico-estética e contribuição para o estudo em arquitetura.  
Embora não tenha sido arquiteto por formação acadêmica, Coutinho contava 
com uma ampla eloquência intelectual no campo filosófico da estética e também no 
campo teórico da arquitetura, e um extraordinário domínio verbal e estilístico de caráter 
barroco, diga-se de passagem, em concordância com seu próprio ser já que não separava 
o pensamento filosófico do da arte, sendo o estilo barroco o que considerava mais 
apropriado para transferir a intuição filosófica do seu ser à literatura. Coutinho escreveu 
livros sobre filosofia e estética como verdadeiras obras literárias, havendo sua obra sido 
reconhecida não só pelo seus valores filosóficos, mas também pelo valor literário, o que 
o levou a obter grande reconhecimento também no campo da literatura.  
Carlos Fernando Pontual, proeminente arquiteto pernambucano e ex-aluno de 
Evaldo Coutinho, ao comentar sobre seu professor, “para quem o mundo é literário”15, 
afirma que ele acreditava que o melhor meio de se explicar a arquitetura é por 
intermédio da literatura.
16
 Tal afirmação faz completo sentido do ponto de vista de sua 
                                                             
14 COUTINHO, EVALDO. ‹‹Entrevista››, Recife: Diário de Pernambuco, 23 de Julho, 2001. Disponível em: 
<http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html>. Acesso em: 26/05/2013. 
15 O filósofo e poeta Ângelo Monteiro também comenta sobre isso. “Evaldo Coutinho, para quem o mundo é literário, 
faz da representação uma realidade que nasce e morre com o pensador ou o artista, e, consequentemente, em sua 
existência paralela, exercer uma tal função simbolizadora que dispensa, na ordem fisionômica (ou no sistema 
filosófico) em que se insere, quaisquer considerações sobre nihilismo, solipsismo ou ateísmo. Mesmo por que a arte 
não nos falando mais que de aparência, e sendo essa aparência tão sugestionadora, que não se consegue atinar até que 
ponto nossas representações são ou não mais fiéis que aquilo que se convencionou chamar de realidade [...]. In: 
MONTEIRO, ÂNGELO. ‹‹Reflexões sobre a matéria da arte à margem da filosofia estética de Evaldo Coutinho››, 
Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p. 13. 
16 PONTUAL, CARLOS FERNANDO. In: ANDRADE, PAULO RAPOSO; CUNHA, PAULO; PONTUAL, 
CARLOS FERNANDO; SILVA, MARCOS DOMINGUES DA. “A Composição do Vazio – Homenagem a Evaldo 
Coutinho” (Conferência). In: ARQ DEBATES – Centenário de Evaldo Coutinho, s.n., 2011, Recife. 






teoria estética, inclusive quando se parte de seu princípio da ‹acidentalidade da arte›17. 
Diante desse conceito, a arquitetura é a arte que mais dificuldades reúne em si para 
transladar a ‹intuição› do artista à matéria de que dispõe (espaço interior) especialmente 
por essa matéria possuir o caráter de ‹realidade›. Para Coutinho, a obra arquitetônica é 
uma obra incompleta, que mesmo quando construída, somente alcança sua plenitude 
estética (ou seja, pelos valores da matéria ‹espaço›) através da participação do ser 
humano enquanto ‹ser arquitetônico›, modificador e vivenciador desse espaço.  
 
[...] deter-se no caminho da realização, a medir o compasso do que se mostra 
feito, advindo-lhe então a crença, que depressa afasta supondo-a negativa, de 
que bastante o que já efetivara; que o leitor, o espectador, quem quer que 
seja, suplementará o restante, que o seu mérito não se atenuará com essa 
contribuição de terceiros; tanto mais quanto, deixando-a assim incompleta, o 
faz atendendo a circunstância de toda a obra artística, sobre ser acidental, 
compor-se para a contemplação de alguém, dessarte configurando-se a tarefa 
colaboradora desse alguém. (COUTINHO, [1970] 1977, p. 16). 
 
Embora seja muito reconhecida a riqueza literária da escrita de Coutinho, um 
julgamento recorrente aos seus livros normalmente se refere, precisamente, às 
tendências barrocas de seu estilo de escrever: o uso de uma linguagem excessivamente 
hermética no emprego da norma culta da língua portuguesa. Coutinho era um declarado 
admirador do escritor, filósofo, e orador português, padre Antônio Vieira (Lisboa, 1608 
– Salvador, 1697), expoente do período Barroco brasileiro e o tinha como sua maior 
influência literária: “o escritor máximo em língua portuguesa” 18, dizia. O estilo peculiar 
da escrita de Coutinho é certamente reflexo desse profundo apreço por todo o universo 
Barroco. “Sinto-me entre os barrocos, tanto no motivo cosmogônico em que se inspirou 
a obra, tanto no processo de elaborá-la. A vizinhança espiritual, e não a cronológica, 
sempre me pareceu a mais conveniente à localização com que se capitulam as intuições 
desse gênero, em possível historiografia”19. 
                                                             
17 O princípio da ‹acidentalidade da arte› apresentado em O Espaço da Arquitetura trata sobre a inevitável 
desproporcionalidade entre a intuição artística e os recursos disponíveis da matéria. Perante este conceito, a literatura 
é vista como o gênero artistico que produz menos acidentalidade na transmissão da intuição à matéria. COUTINHO, 
EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., São Paulo: 
Perspectiva, 1977, p. 11-13). 
18 FILHO, PAULO CARNEIRO DA CUNHA. ‹‹Hermilo contra Evaldo. A primeira teoria do cinema do Brasil››. 
Cine Cachoeira - Revista de Cinema da UFRB, Ano II, Nº. 4, 2012. Disponível em: 
<http://www.ufrb.edu.br/cinecachoeira/2012/11/hermilo-contra-evaldo-a-primeira-teoria-do-cinema-do-brasil/>. 
Acesso em: 18/02/2014. 
19 COUTINHO, EVALDO. O lugar de todos os lugares, 1ª Ed., São Paulo: Editora Perspectiva, 1976, p. 7. 







[...] Evaldo Coutinho escreveu em um estilo que podemos chamar de 
neobarroco. Sua prosa reflete seu espírito, e estilisticamente só encontra 
equivalente nas Américas na obra não menos barroca do cubano Lezama 
Lima. Ele, assim como tantos outros escritores brasileiros e latino-
americanos do século XX, retomaram o modo retórico de escrever dos 




Contudo, a relevância do sistema filosófico criado por Coutinho e a sua vasta obra 
literária para os diversos campos de estudos que aborda, a despeito de ser notoriamente 
reconhecida no Brasil, de maneira geral - embora cada vez menos -, ainda permanece no 
ostracismo fora do meio acadêmico. Mesmo os seus livros havendo sido publicados em 
várias edições pela Editora Perspectiva (São Paulo) desde a década de 1970, tal fato não 
sucedeu capaz de desfalcar por completo o seu retraimento ao meio acadêmico. À 
mesma proporção diminuta com que muitas vezes se estuda a obra de Coutinho, 
igualmente se escreve sobre ele ou sobre sua obra: pouco, muito pouco. Para Coutinho, 
uma grande razão da alienação do grande público a sua obra, como o próprio relatava, é 
consequência da natureza de seus estudos: “Filosofia no Brasil não fascina ninguém”21. 
Outro item crucial, dizia Coutinho, advinha de sua personalidade e temperamento 
introspectivo e discreto.  
De fato, ler O Espaço da Arquitetura, ou outras de suas obras, não é uma tarefa 
simples, em princípio. Exige do leitor um atento cuidado à gramática e às pouco casuais 
construções das frases, até um acostumar-se ao estilo neobarroco de Coutinho. Marcos 
Enrique Lopes, diretor do documentário A composição do Vazio (2001)
22
, uma 
cinebiografia sobre Coutinho e sua obra, ao comentar sobre como Coutinho transcrevia 
o seu pensamento para o papel e do contratempo que pode ser ler os seus livros, 
enaltece que seus nove títulos estão pautados em uma escrita “fundada na ética, sua 
exegese não faz nenhuma concessão: é hermética, perfeita no uso da norma culta da 
                                                             
20 CARVALHO, PAULO. ‹‹Centenário de Evaldo Coutinho: cem anos de um pensador original››. Recife: Diário de 
Pernambuco, 23 de Julho de 2011. Disponível em: 
<www.ufpe.br/agencia/index.php?option=com_content&view=article&id=40880:filosofia--centenario-de-evaldo-
coutinho-cem-anos-de-um-pensador-original&catid=9&Itemid=73>. Acesso em: 10/04/2014. 
21 COUTINHO, EVALDO. ‹‹Entrevista››, Recife: Diário de Pernambuco, 23 de Julho, 2001. Disponível em: 
<www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html>. Acesso em: 26/05/2013. 
22 LOPES, MARCOS ENRIQUE. A composição do vazio, [Documentário-vídeo].  Produção: Afonso Oliveira e 
Juliana Rondon. Direção: Marcos Enrique Lopes, Brasil, 2001, 30 min. color. 35mm. son. 






língua portuguesa, repleta de neologismos, manuscrita”23. Vencida esta barreira, a 
seguinte é a do próprio conteúdo levantado no livro, que requer um prévio 
conhecimento das teorias estéticas germânicas dos séculos XVIII e XIX, de expoentes 
do Idealismo alemão, e por certo também de fenomenologia, especialmente em 
Merleau-Ponty. Além disso, é interessante conhecer, ainda que superficialmente, a 
filosofia de Spinoza da qual Coutinho era grande admirador. No entanto, suprimidos 
tais obstáculos, a leitura de O Espaço da Arquitetura é uma prazerosa experiência de 
elucidação em arquitetura, seja no plano geral filosófico-estético, seja no plano 
particular do artístico-vivencial.  
A partir de 2001, o projeto Evaldo 90 anos, plano de divulgação dos livros de 
Evaldo Coutinho e do documentário A composição do vazio (2001), veio a incentivar o 
conhecimento do grande público para sua obra. Incluiu-se neste projeto, oportunamente, 
a divulgação da premiada cinebiografia de Marcos Enrique Lopes, supracitada, filmada 
entre maio e agosto de 2000 nas cidades do Recife, São Paulo e Rio de Janeiro. A 
exibição do documentário foi uma grande alavanca para a exposição da obra e história 
de Evaldo Coutinho para além dos limites do círculo acadêmico. O documentário conta 
com a fotografia de Walter Carvalho (dos aclamados filmes brasileiros Central do 
Brasil, Abril despedaçado, Lavoura Arcaica e do documentário Janela da Alma) e com 
diversos depoimentos, além do de Evaldo Coutinho, como, por exemplo, o da filósofa 
Marilena Chauí (Universidade de São Paulo), do escritor Luiz Costa Lima (Pontifícia 
Universidade Católica, Rio de Janeiro) e do dramaturgo Ariano Suassuna
24
. Logo, em 
2011, as comemorações do centenário do nascimento de Evaldo Coutinho, mais uma 
vez, contribuíram para renovar a curiosidade e o interesse pelo autor, soledidades de 
atribuições importantes para a apresentação de suas obras ao grande público. (5).  
 
Ainda que não seja o objeto de estudo do presente trabalho, é importante citar que uma 
notável etapa da vida de Evaldo Coutinho esteve vinculada a sua grande estima pelo 
cinema, que o levou a desenvolver pioneiramente uma teoria para o cinema no Brasil, 
apresentada e citada em alguns de seus livros, especialmente em A imagem autônoma 
                                                             
23 LOPES, MARCOS ENRIQUE. ‹‹A introspecção de Evaldo Coutinho››, São Paulo: Folha de São Paulo, 22 de 
Julho, 2001. Disponível em: <www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2207200110.htm>. Acesso em: 16/03/2014. 
24 Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002. 






(1972). Coutinho foi um ativo crítico de cinema, principalmente entre as décadas de 
1920 e 1930, tão pronto quanto iniciou-se na vida literária (no periódico Jornal do 
Commercio, em Recife) justamente escrevendo crônicas sobre cinema. É notável a 
ligação que tem esse gênero artístico com seu raciocínio estético-filosófico, inclusive no 
âmbito da arquitetura. Para Coutinho, a arquitetura, principalmente enquanto no 
desenho gráfico, é muitas vezes compreendida como um roteiro de cinema criado pelo 
arquiteto ao tentar prever os gestos e atitudes dos indivíduos que habitarão um espaço, 
sendo constantes as referências ao cinema em O Espaço da Arquitetura, por esta e por 
outras razões a serem expostas.  
Os posicionamentos de Coutinho com respeito ao cinema sempre estiveram 
associados a autonomia dos gêneros de arte e da autonomia da arte. A imagem 
autônoma, lançado em 1972, quando o cinema mudo e em preto-e-branco já havia sido 
massivamente substituído pelo cinema em cores e sons, a teoria do cinema de Coutinho, 
segundo Paulo Carneiro da Cunha Filho, já nasce sob o signo da incompreensão
25
 e 
cercada por polêmicas e severas críticas. A mais famosa delas afirma ser a do 
consagrado dramaturgo, escritor e crítico literário Hermilo Borba Filho. É uma crítica 
que semeia um debate angustiante, que desde o ponto de vista filosófico de Coutinho, 
demonstra certa incompreensão e uma visão dicotômica e reduzida perante a teoria do 
cinema de Coutinho. Coutinho valorizava o cinema mudo e em preto-e-branco como, 
por exemplo, o de Charles Chaplin, em detrimento do cinema contemporâneo, pelo 
primeiro ser um exemplar do princípio da ‹forma bastante›26. Chaplin se utilizava 
apenas da matéria própria do cimena - imagens em preto-e-branco e em movimento – 
para a realização de grandes obras de arte. Em suma, Coutinho considera a valorização 
da matéria de cada gênero como fundamental para a continuidade e perenização da Arte 
enquanto atividade do espírito autônoma as outras atividades do espírito: “Para mim, a 
inventiva técnica não deve ser a propulsora da criatividade artística”27;  um contexto de 
                                                             
25 FILHO, PAULO CARNEIRO DA CUNHA. ‹‹Hermilo contra Evaldo. A primeira teoria do cinema do Brasil››. 
Cine Cachoeira - Revista de Cinema da UFRB, Ano II, Nº. 4, 2012. Disponível em: 
<http://www.ufrb.edu.br/cinecachoeira/2012/11/hermilo-contra-evaldo-a-primeira-teoria-do-cinema-do-brasil/>. 
Acesso em: 18/02/2014. 
26 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., 
São Paulo: Perspectiva,1977, p. 4). 
27 Frase de Evaldo Coutinho citada por Paulo Carneiro da Cunha Filho. In: FILHO, PAULO CARNEIRO DA 
CUNHA. ‹‹Hermilo contra Evaldo. A primeira teoria do cinema do Brasil››. Cine Cachoeira - Revista de Cinema da 






pensamento no qual o cinema contemporâneo é, pois, filosoficamente inaceitável. O 
debate intelectual, no fim das contas, acaba por ser bastante frutífero graças às réplicas 
de Coutinho para defender-se do rótulo de ‘pensador anacrônico’. 
 
[...] primeiro capítulo de  A Imagem Autônoma [...]: “Se nas artes 
simultâneas, como a pintura, o isolamento de um trecho não capacita o 
contemplador para o julgamento da totalidade, assim, nessa arte da sucessão, 
o detimento de um instante de seu curso se esteriliza, se porventura não o 
aviva a decorrência que flui do início ao término da fatura”. Talvez isso 
pudesse ser dito de outra forma, traduzindo: do mesmo modo que um 
fragmento de um quadro não pode servir para explicar a pintura inteira, um 
filme não pode ser compreendido a partir de um único plano ou de um still. 
 
Para além da forma, o que diz A Imagem Autônoma de tão incômodo? Diz 
que as expressões artísticas operam a partir do princípio da autonomia entre 
elas (daí surge o título do livro), que se a cor é a matéria expressiva da 
pintura, o cinema devia desejar o preto & branco. Que se o som é a matéria 
expressiva autônoma da música, o cinema devia se fiar no silêncio[...].  
 
[...] Evaldo Coutinho deixava claro que não era apenas um saudosista: “Não 
creio no retorno à cinematografia muda, mesmo se vier a formar-se uma 
consciência coletiva sobre a privatividade da matéria como valor de essência 
para o fenômeno artístico. No sentido de produtividade frequente, houve, sem 
dúvida, a morte de um gênero que nunca chegou à maturidade obtida pelas 
artes maiores” (FILHO, 2012). 
 
 
* * * 
 
 
Os conceitos de estética e arquitetura versados por Coutinho, assim como sua teorização 
sobre o espaço interno, primeiramente descendem do Idealismo Alemão e do princípio 
da autonomia dos gêneros artísticos. Também, de maneira geral, deriva de teorias 
estéticas germânicas de finais do século XVIII e século XIX, procedentes 
principalmente das ideias de Robert Vischer (1847-1933), Conrad Fiedler (1841-1895), 
Heinrich Wolfflin (1864-1945), Adolf Goller (1846-1902), Adolf Hidelbrand (1847-
1921), Gottfried Semper (1803-1879), Friedrich Hegel (1770-1834) e, em particular, de 
August Schmarsow (1853-1936) - este último o precursor em formular teoricamente a 
ideia da arquitetura como a arte do espaço. Também são indispensáveis para a 
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compreensão de seu pensamento, os filósofos da fenomenologia, Martin Heidegger 
(1889-1976) e Maurice Merleau-Ponty (1908-1961).  
A ideia do ‹espaço› enquanto componente da Teoria da Arquitetura, 
compreendida como a ‹matéria› correspondente a este gênero artístico, é uma noção 
apenas adquirida com a Modernidade, decorrência do princípio da autonomia dos 
gêneros artísticos formalizada pelo filósofo Friedrich Hegel. Logo, no fim do século 
XIX, após ser considerada por Conrad Fiedler (Raumkunst), foi estabelecida a ideia da 
arquitetura como a arte do espaço pelos postulados do filósofo alemão August 
Schmarsow (Raumgestaltung) em A essência da criação arquitetônica (1893). 
Posteriormente a Schmarsow, muitos teorizaram a respeito do conceito de ‹espaço 
arquitetônico›, incorporando diferentes significados. Os exemplos práticos do impacto e 
importância dessas teorias sobre o espaço, surgem nas primeiras vanguardas artísticas 
do início do século XX, e se incorporam à arquitetura moderna e à contemporânea 
desde vários pontos de vista teóricos. 
A contribuição de Coutinho não se ateve apenas à afirmação de que a índole da 
arquitetura reside na matéria ‹espaço›. Vários importantes teóricos da arquitetura após 
August Schmarsow e, durante o século XX, reafirmaram essa verificação de que a 
arquitetura é a arte do espaço agregando variáveis a essa interpretação, ainda que na 
maioria dos casos eram teorias primordialmente derivadas do mesmo princípio de 
Schmarsow, em que o “movimento através do espaço ao invés da percepção 
estacionária da forma é a essência da arquitetura”28. Para exemplificar alguns teóricos, 
no início do século XX, Geoffrey Scott em The Architecture of Humanism (1914) 
determina definitivamente o espaço como a essência da arquitetura. Logo, algumas 
décadas depois, Bruno Zevi em Saper vedere l’architettura (1948) a reafirma através de 
uma releitura dessa ideia.  
Paralelamente, a fenomenologia presente em Merleau-Ponty na obra 
Phénoménologie de la Perception (1945), que trata da percepção do espaço de maneira 
                                                             
28 “Schmarsow was the first to formulate a comprehensive theory of architecture as a special creation at the frontiers 
at the paradigm of perceptual empiricism. He differed most from other theorists in his insistence that bodily 
movement through space rather than stationary perception of form was the essence of architecture”. Tradução livre da 
Autora. In: SCHWARZER, MITCHEL W. ‹‹The Emergence of Architectural Space: August Schmarsow’s Theory of 
Raumgestaltung››. Assemblage, Nº. 15. The M.I.T. Press, Agosto, 1991, p. 50. Disponível em: 
<http://www.jstor.org/stable/i358756>. Acesso em: 29/05/2014. 
 






multisensorial, entra em bastante concordância com os conceitos de Evaldo Coutinho. 
Logo, contemporaneamente à teoria da arquitetura de Coutinho, Christian Norberg-
Schulz inclue o campo da fenomenologia na arquitetura com Intensjoner i arkitekturen 
(Intentions in Architecture) de 1967, Existence, Space and Architecture (1971) e Genius 
Loci: Towards a Phenomenology of Architecture (1979) – porém, interessando mais 
para presente investigação, a sua segunda obra citada. Mais recentemente, o teórico de 
arquitetura Juhani Pallasmaa aborda o tema do espaço desde a percepção por meio da 
interpretação dos sentidos para a experiência da arquitetura, em The Eyes of the Skin 
(1996) e The Thinking Hand (2009).  
A ideia de Coutinho parte do princípio de que o ‹espaço interno› ou ‹vazio 
arquitetônico› é a ‹matéria› autônoma do gênero da arquitetura. Contudo, fica claro em 
O Espaço da Arquitetura a ressalva diferencial do gênero da arquitetura com relação 
aos demais gêneros: a natureza de ‹realidade› e não de ‹representação› da realidade que 
somente a arquitetura possui enquanto arte. Dessa forma, a ‹realidade› em conformidade 
com o ‹espaço› delimitado e organizado pelo arquiteto consoante sua intuição artística, 
é experienciada pelo homem não só pelo sentido da visão, mas em um nível 
multisensorial,  uma vez que o habitante está integralmente envolvido no espaço que o 
abriga, no entanto, através de uma sutileza paradoxal ao caráter de ‹realidade› desse 
espaço - ao contrário da bem mais evidente emoção estética sentida pelo espectador no 
momento de contemplação nas artes de ‹representação›. A ‹plenitude espacial›, 
conforme Coutinho explica, se confirma quando o indivíduo vivencia este espaço. A 
repetição de atitudes nesse recinto - que pode ser compreendido como uma espécie de 
‹cenário› configurado pelo arquiteto - é o que caracteriza o espaço arquitetônico como 
um recinto detentor do tempo. 
Segundo explica Paulo Raposo Andrade em Evaldo Coutinho e a Dimensão 
Secreta da Arquitetura (2002)
29
, O Espaço da Arquitetura levanta algumas questões 
estimulantes, como, por exemplo: “O que é a Arquitetura?”; “Como a Arquitetura ‘fala’ 
através do seu espaço?”; “De que maneira o espaço arquitetônico concretiza e comunica 
significados culturais ao ‘espírito de época’ e à ‘visão de mundo’ dos homens”? 
                                                             
29 ANDRADE, PAULO RAPOSO. ‹‹Evaldo Coutinho e a Dimensão Secreta da Arquitetura››, Recife: Jornal do IAB-
PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, pp. 14-15. 






Resumidamente, explica que o espaço arquitetônico ‘fala’ à medida em que condiciona 
a experiência existencial dos seus habitantes levando-os a adotar padrões de atitudes e 
de comportamentos previamente determinados pelo arquiteto e inscritos na obra 
arquitetônica, padrões capazes de imprimir no espírito destes habitantes profundos 
significados culturais relativos, especialmente, a ‹intuição›, ao ‹espírito de época›, e à 
‹visão de mundo› do arquiteto que concebeu a obra. O arquiteto é, portanto, um ‹criador 
de lugares› e um ‹detentor do tempo›, enquanto o homem, por sua vez, atua na criação 
arquitetônica à medida em que se converte em fator de plenitude espacial daquele 
recinto, ou seja, o espaço em questão está abertamente suceptível a qualquer um que 
adentre alí. Ainda conforme Paulo Raposo Andrade, essa capacidade única do espaço de 
condicionar vivências, dá à arquitetura um poder verdadeiramente ontológico, já que as 
experiências existenciais condicionadas pela conformação de um determinado espaço 
são capazes de influenciar de maneira direta o próprio ‹ser› do homem. E aí, atesta 
Coutinho, reside a legítima virtude da Arquitetura (ANDRADE, 2002, p. 14). 
 
O arquiteto, como criador de lugares, disputa com a natureza o privilégio de 
afeiçoar a si os seres supostamente livres da sua interferência, quando, a 
rigor, ninguém escapa ao invólucro com que ele cinge as pessoas que param 
ou deambulam nas peças de sua autoria; mas, nem ele mesmo costuma, no 
ato da elaboração artística, valorizar o sortilégio que, em seguida a 
inauguração da obra, prevalecerá continuamente: o dos habitantes e visitantes 
a se fazerem de conformidade com o prescrito no gráfico do papel 
(COUTINHO, [1970] 1977, p.29). 
 
Em caráter especial de apoio ao desenvolvimento deste trabalho, foram estudadas como 
importantes referenciais teóricos as obras Saper vedere l’architettura (1948) de Bruno 
Zevi;  Intentions in Architecture (1967) e Existence, Space and Architecture (1971) de 
Norberg-Schulz; Space in Architecture (1977) de Cornelis van de Ven; The Eyes of the 
Skin (1996) e The Thinking Hand (2009), os dois últimos de Juhani Pallasmaa e também 
Phénoménologie de la Perception (1945) de Maurice Merleau-Ponty. As obras 
supracitadas abordam o tema do espaço arquitetônico com pontos em comum com o 
teorizado por Coutinho. A maior parte das obras foi publicada posteriormente à de 
Evaldo Coutinho, especialmente os livros de Pallasmaa - que, paradoxalmente à escala 
de tempo que as separa, é uma das que apresenta maior afinidade teórica com O Espaço 
da Arquitetura. Essas obras interessam bastante no enriquecimento do debate filosófico 






do espaço interno arquitetônico, insinuando, até, o quanto Coutinho, em vários aspectos, 
esteve à frente de seu tempo. Porém, insisto. Tais autores aparecerão diagonalmente no 
texto desenvolvido nas páginas a seguir, numa espécie de análise conceitual 
comparativa interna, com a finalidade de expor diferentes perspectivas teóricas sobre o 
tema e auxiliar no entendimento e contextualização dos conceitos propostos por 
Coutinho.  
Admite-se, de princípio, que o leitor deste trabalho dispõe de uma noção, ainda 
que superficial, a respeito das teorizações relacionadas a autonomia dos gêneros 
artísticos de Gotthold Ephraim Lessing de finais do século XVIII, posteriormente 
engrandecida pela teoria estética de Georg Wilhelm Friedrich Hegel no século XIX, e 
da ideia de espaço
30
 derivada deste princípio da autonomia dos gêneros artísticos, 
defendida por August Schmarsow no fim do século XIX. Espera-se, que conheça 
também um pouco da fenomenologia procedente dos filósofos Merleau-Ponty e 
Heidegger. Contudo, não foram desconsideradas indicações e certos esclarecimentos 
quanto ao contexto apresentado no decorrer do trabalho, sempre que tenha parecido 
importante oferecê-las. 
Por fim, como chave de leitura, indico que este documento está dividido em três 
partes. A primeira corresponde a um breve apanhado histórico introdutório sobre o 
surgimento da crítica de arte e da autonomização da arte perante os outros setores da 
sociedade, e da ideia de espaço e sua aparição enquanto componente da Teoria da 
Arquitetura na Modernidade. Na segunda parte, apresenta-se os conceitos propostos por 
Evaldo Coutinho em O Espaço da Arquitetura, na qual se explica o sentido de 
‹realidade› pertencente ao espaço arquitetônico e todas as suas implicações. Por último, 
a terceira parte discorre sobre relações sutis dos fenômenos do espaço arquitetônico 
como condicionante da experiência existencial do homem enquanto ‹ser arquitetônico›. 
Ao final de cada capítulo estão dispostas algumas imagens selecionadas que, mesmo 
que não sejam indispensáveis, poderão servir para acompanhar o texto. Ao longo do 
mesmo, encontram-se referências numéricas em negrito e entre parêntesis, 
correspondentes a uma ou mais dessas imagens. 
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 A ideia de espaço como a essência da arquitetura postulada por August Schmarsow em Das Wesen der 
Architektonischen Schöpfung (A essência da criação arquitetônica na) apresentada na conferência 
inaugural da Universidade de Leipzig em 8 de Novembro de 1893. 
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 (2) 
(1) Evaldo Coutinho durante as filmagens do documentário A Composição do Vazio (2001) do diretor 
Marcos Enrique Lopes, em sua residência em Recife. Fonte: JORNAL DO IAB-PE, Recife: CREA-
PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002. 
(2) Fotografia do Pátio do Terço, local onde Evaldo Coutinho nasceu e passou a infância. Bairro de São 
José, 1917. Fonte: Almanach de Pernambuco, Recife: Impensa Industrial, Ano 19, 1917. Cedido 
gentilmente pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional – IPHAN/PE, Brasil. 










(3) Edifício do Palácio do Planalto de Oscar Niemeyer calculado pelo engenheiro Joaquim Cardozo. 
Fotografia de Dmitri Kessel para a revista Life. Brasília, janeiro, 1960. Fonte: DesignKULTUR. 
Disponível em: <designkultur.wordpress.com/2010/08/27/brasilia-50-anos-life-file-president-
kubitschek-outside-the-palacio-do-planalto-by-dmitri-kessel/dmitri-kessel-palacio-do-planalto-1960-
january/>. Acesso em: 16/03/2014. 
(4) Edifício do Pavilhão de verificação de óbitos do Recife, projetado por Luís Nunes e Fernando 
Saturnino de Brito, 1937. Exemplar da arquitetura moderna no Recife calculado por Joaquim 
Cardozo. Fonte: GOODWIN, PHILIP. Brazil Builds, 1943. In: TINEN, NELCI. ‹‹Arquitetura 
Moderna brasileira. A imagem como texto››, Arquitextos, Ano 6, Nº. 72, Maio de 2006. Disponível 
em:  <http://vitruvius.es/revistas/read/arquitextos/06.072/352>. Acesso em: 07/05/2014. 






























(5) Marcos Enrique Lopes e Walter Carvalho, da esquerda para a direita, durante as gravações do 
documentário A Composição do Vazio (2001). Fonte: JORNAL DO IAB-PE, Recife: CREA-PE, Nº. 
54, Julho-Agosto, 2002. 






Capítulo I           Do nascimento da crítica na era moderna, 




“Should not architecture also today, in turning back to the time-honored, 
inner aspect of its creations, once again find its way into the hearts of the 




Este primeiro capítulo, de caráter introdutório ao tema do espaço na arquitetura, procura 
revisar brevemente as bases do processo de desintegração dos gêneros artísticos iniciado 
no século XIV com a revolução científica da Baixa Idade Média e que tomou corpo nos 
séculos XVIII e XIX com a historiografia científica e a crítica de arte, para, então, expor 
as relações e filiações entre esse encadeamento de eventos e o surgimento das teorias de 
arquitetura que incluem a ideia de ‹espaço› - ‹matéria› do gênero artístico autônomo da 
arquitetura. Será dada ênfase ao período entre os séculos XVIII e XX e, logo, nos 
capítulos seguintes, serão apresentados e argumentados conceitos propostos por 
Coutinho em O Espaço da Arquitetura e seus desdobramentos.  
 
Desde a Grécia Antiga até o século XVIII, a integração entre a arquitetura e as artes 
plásticas sempre havia sido bastante sólida. No sistema clássico, a arte e a arquitetura 
não eram reconhecidos como elementos separados, pelo contrário, existia um 
hibridismo em que a arquitetura - ou melhor, construção, como era compreendida - era o 
fruto do trabalho de associação a outras expressões artísticas, resultando numa obra 
final. Segundo Paul Damaz, em Art in European Architecture – Synthese des Arts 
                                                             
31 SCHMARSOW, AUGUST. Das Wesen der Architektonischen Schöpfung (A essência da criação arquitetônica), 
Leipzig: Karl W. Hiersemann [conferência inaugural apresentada na Universidade de Leipzig em 8 de Novembro de 
1893], 1894. In: MALLGRAVE, HARRY FRANCIS. Empathy, Form and Space: Problems in German Aesthetics, 
1873-1893: Conrad Fiedler, Adolf Göller, Adolf Hildebrand, August Schmarsow, Robert Vischer, and Heinrich 
Wölfflin, Chicago: University of Chicago Press, 1994, p. 296.  
 






(1956), a pintura e, principalmente, a escultura, estavam tão vinculadas às construções 
ao ponto de inclusive substituir seus elementos estruturais, como no Pórtico das 
Cariátides do Templo de Erectéion, o exemplo mais conhecido desse elo artístico (1).  
 
Na prática construtiva grega, o templo era uma produção totalizante, em que 
espaço, plástica e cor contribuíam igualmente para a expressividade da obra. 
No tratado vitruviano, a arquitetura – a construção – é tratada de forma 
indistinta à pintura e à escultura. Durante a idade média, não existiam 
grêmios exclusivos de arquitetos – construtores –, mas sim de canteiros, 
marceneiros, pintores, todos agrupados sob a mesma irmandade. Foi na 
revolução científica que tomou forma a partir da Baixa Idade Média que a 
escultura e construção se separaram como fenômeno (BARRETTO, 2012, 
p.4). 
 
Segundo Alberto Pérez-Gómez, nos Dez Livros de Arquitetura de Vitrúvio, único 
tratado de arquitetura conhecido da Roma Antiga, se afirma categoricamente que a 
função do arquiteto é claramente pluridisciplinar. Nas primeiras passagens do Livro I, 
expõe que a arquitetura consiste em fabrica et ratiocinatione, termos frequentemente 
traduzidos como “practice and theory” (M. H. Morgan) ou “craftsmanship and 
technology” (F. Granger), conforme citado em The Space of Architecture: Meaning as 
Presence and Representation (1994)
32
. Segundo Pérez-Gómez, ratio está sintetizado por 
Vitrúvio como a aptidão da arquitetura às proporções matemáticas. O termo aparece 
explicado no tratado o mais claro possível, como um óbvio sinal de que a arquitetura 
deveria abraçar-se à matemática – a invariável “ordem que pode permitir ao homem 
habitar nesta Terra”33. Para Vitrúvio, esta noção era fundamental ao arquiteto a fim de 
orientar a sua prática.  
Pérez-Goméz propõe a seguinte questão: “Como pode a arquitetura do fim do 
século vinte “representar” e ainda aspirar a recuperar o status de uma arquitetura de 
“presença”, encarnando autênticos valores culturais?”34. A indagação leva-o a discorrer 
sobre as origens da compreensão Grega do sentido de ‹espaço› na arquitetura. A partir 
                                                             
32 As traduções mencionadas “practice and theory” (prática e teoria) e “craftsmanship and technology” (“artesanato e 
tecnologia”) correspondem respectivamente a:  The Ten Books on Architecture, Tr. de M. H. Morgan, Nova York: 
Dover, 1960;  De Architectura, Tr. de F. Granger, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1983. In: Pérez-
Gómez, Alberto. The Space of Architecture: Meaning as Presence and Representation.  In: Holl, Steven; Pallasmaa, 
Juhani; Pérez-Gómez, Alberto. Questions of Perception. Phenomenology of Architecture, San Francisco: William 
Stout Publishers, 1994, p. 9.  
33 “[…] an order that may allow man to dwell on this earth”. Tradução da Autora. In: PÉREZ-GÓMEZ, ALBERTO. 
Op. Cit. 
34 “How can the architecture of the late twentieth century “represent” and yet aspire to retrieve its status as an 
architecture of “presence” embodying authentic cultural values?”. Tradução da Autora. In: Ibid., p.11. 






de conotações pré-Socráticas sobre arquitetura, Pérez-Gómez considera que a nossa 
época (no caso, o fim do século XX) está simetricamente relacionada à época pré-
Socrática durante o alvorescer da razão discursiva, pois ambas compartilham uma 
similar “origem complexa de uma tradição”, e que a nossa época ainda apresenta 
“consciência tecnológica em um momento de niilismo incompleto”35.  
 
Proporções numéricas que se referem, em conclusão, à ordem de percepção 
de mundo supra-lunar, uma ordem imutável que funcionava como um 
paradigma para as ordens de humanos e que precisava ser levado ao 
aparecimento no mundo sub-lunar, montado por imprevisibilidade constante 
e mudança. Não é de se surpreender que a presença de proporções numéricas 
na arquitetura destacou-se na tradição dos textos teóricos até o final do século 
XVIII. De acordo com Vitrúvio a ordem discursiva da cosmologia foi o 
significatur do trabalho construído, ao qual ele se refere nomeado como 
significat, a arquitetura que significa. Em outras palavras, a arquitectura 




No campo da filosofia, da Antiguidade até o século XIII, as teorizações platônicas eram 
bastante difundidas na iconografia ocidental. As referências à Platão feitas por Vitrúvio 
podem explicar, à revelia de interpretações ao longo da história, um pouco sobre o 
conceito intuitivo de espaço insinuado por ele. A sistematização e formulação 
geométrica do universo descrita por Platão no diálogo de Timaeus (aproximadamente de 
360 a.C.)  havia sido a fonte de inspiração da cosmologia imagética no mundo ocidental 
até a Teoria de Newton no século XVII. Tal modelo era aceito como a estrutura da 
natureza (physis) – macrocosmo do qual o microcosmo da arquitetura fazia parte e 
deveria simular; em que sua estrutura matemática (ratio) ou proporção arquitetônica, era 
o símbolo que assegurava à arquitetura mesma um trabalho significativo.  
Ainda conforme Pérez-Gómez, Platão ao dividir o universo em três categorias 
(‘Ser’, ‘Tornar-se’ e ‘Chora’) descreveu nada menos que “o espaço de criação e 
participação humana postulando uma coincidência entre topos (lugar natural) e chora, 
                                                             
35 “I will discuss the original Greek understanding of the “space” of architecture during the dawn of discursive 
reason, a liminal epoch curiously symmetrical with our own, the complex origin of a tradition to which our 
technological consciousness in a time of incomplete nihilism still belongs.” Tradução da Autora. In: Ibid. 
36 “[…] Numerical proportions referred ultimately to the perceived order of the supra-lunar world, an immutable 
order that functioned as a paradigm for the human orders and which needed to be brought to appearance in the sub-
lunar world, ridden by constant unpredictability and change. It is not surprising that the presence of numerical 
proportions in architecture underlined the tradition of theoretical texts until the late eighteenth century. According to 
Vitruvius the discursive order of cosmology was the significatur of the constructed work, to which he refers as named 
as significat, the architecture which signifies. In other words, traditional architecture signified, for all society, the 
order of the cosmos.” Tradução da Autora. In: Ibid., pp. 9-10. 






mas nomeando este último como uma realidade distinta a ser apreendida no cruzamento, 
no quiasma, entre o Ser e o Tornar-se. Esta divulgação é uma prerrogativa de artefatos 
humanos e, no contexto particular da tradição de Platão era a província de poesia e da 
arte”37. 
 
Assim, Platão conclui que deve haver três componentes da realidade: 
primeiro, "a forma imutável, não criada e indestrutível, ...imperceptíveis à 
visão ou aos outros sentidos, o objeto do pensamento" (Ser); segundo, "aquilo 
que leva o mesmo nome que a forma e se assemelha a ela, mas é sensato, 
veio à existência, está em constante movimento... e é apreendido pela 
compreensão com a ajuda da sensação" (Tornar-se); e em terceiro, chora, 
"que é eterno e indestrutível, que proporciona uma acomodação para tudo o 
que vem a ser, e que é apreendido sem os sentidos por uma espécie de 
espúrio raciocínio e por isso é difícil de se crer em – de fato nós olhamos para 
isso em uma espécie de sonho, e dizer que tudo o que existe deve estar em 
algum lugar e ocupar algum espaço e que esse ‘o que’ não está no céu ou na 
terra, não é nada (grifo meu).”  
[...] Chora é tanto lugar cósmico e espaço abstrato, como também é a 
substância dos ofícios humanos. Em arquitetura prejudicaria a distinção 
comum (que, na verdade, remonta apenas ao século XIX!) entre o espaço 
contido e receptáculo material. [...] O problema, como enfatiza Platão, é que 
a sua presença e realidade apenas pode ser apreendida com grande 
dificuldade, obliquamente, por assim dizer, por meio de uma espécie de 
"raciocínio bastardo...”.38 
 
Muito embora a filosofia de Platão mencione o conceito do chora, a compreensão desse 
termo no campo da arquitetura e para o sentido de ‹espaço arquitetônico› somente 
poderia ser interpretado como tal, à luz da compartimentação de conhecimentos ou da 
‹noção de autonomia›, adquirida apenas na Idade Moderna. Segundo Silke Kapp, no 
contexto histórico anterior à Idade Moderna, a concepção de autonomia de partes do 
                                                             
37 “[...] Plato is describing nothing less than the space of human creation and participation, postulating a coincidence 
between topos (natural place) and chora, yet naming the latter as a distinct reality to be apprehended in the crossing, 
in the chiasma, of  Being and Becoming. This disclosure is a prerogative to human artifacts, and in the particular 
contexct of Plato's tradition it was the province of poetry and art”. Tradução da Autora. In: Ibid., p. 13. 
38 Thus Plato concludes that there must be three components of reality: first, "the unchanging form, uncreated and 
indestructible, ...imperceptible to sight or the other senses, the object of thought" (Being); second, "that which bears 
the same name as the form and resembles it, but is sensible, has come into existence, is in constant motion... and is 
apprehended by opinion with the aid of sensation" (Becoming); and third, chora, "which is eternal and indestructible, 
which provides a position for everything that comes to be, and which is apprehended without the senses by a sort of 
spurious reasoning and so is hard to believe in - we look at it indeed in a kind of dream and say that everything that 
exists must be somewhere and occupy some space, and that what is nowhere in heaven or earth is nothing at all (my 
emphasis)". […] Chora is both cosmic place and abstract space, and is also the substance of the human crafts. In 
architecture it would undermine the common distinction (that in fact dates from only the nineteenth century!) between 
contained space and material container. […] The problem as Plato emphasizes, is that its presence and reality can be 
grasped only with great difficulty, obliquely so to speak, through a kind of “bastard reasoning…”. Tradução da 










conhecimento em relação a outras fazia muito pouco sentido, ou nenhum. O mesmo 
vale para a noção de ‹arte autônoma›, como sendo um território não ocupado por outras 
atividades humanas, como a ciência, a política, o culto e a religião, os afazeres práticos, 
etc.  
 
[...] A compartimentação da cultua em subsistemas de lógicas próprias e 
relativa independência é uma característica da Idade Moderna. O chamado 
“sistema moderno das artes” é um desses sistemas de lógica própria. [...] Ora, 
igualmente a todos os demais fenômenos concretos que podem ser descritos 
como autônomos, o sistema das artes tem um devir histórico, determinado, 
por um lado, pelo direito de a arte dar a si mesma as suas próprias normas e, 
por outro lado, pela sua capacidade para fazê-lo. O termo “Arte” indica a 
situação específica de uma parte da produção humana no interior do contexto 
sociocultural da Modernidade e, ao mesmo tempo, uma qualidade específica 
dessa produção. (KAPP, 2003, p.99). 
 
 
A crítica de Arte e a autonomia dos gêneros artísticos 
 
De acordo com a teoria de abordagem semiótica de Gilbert Durand em L’imagination 
Symbolique (1964), o processo de autonomização da iconoclastia ocidental passou por 
três estágios principais, que percorrem desde a revolução científica na Baixa Idade 
Média até o século XIX. São eles: o conceitualismo aristotélico adotado no século XIII 
pela cristandade, o dogmatismo da contra-reforma e o positivismo da modernidade 
industrial ou modernidade de pensamento pós-medieval.  
Na primeira fase, a partir do século XIII, o platonismo é substituído pelo 
aristotelismo medieval que privilegiava o pensamento direto em detrimento do 
pensamento indireto, destinando a imagem simbólica a perder as virtudes de abertura e 
transcendência para converter-se em um sistema funcional de significação. Desse 
estágio fazem parte os períodos da arte bizantina e da proto-cristã ou românica. A 
segunda fase, considerada por Durand como a mais importante para a autonomização da 
arte, é consequência da atitude dogmática da contra-reforma, que ditava fórmulas e 
conceitos oriundos dos dogmas religiosos católicos, autônomos em relação à sociedade, 
cultura e realidade, transformando a arte ocidental em expressões essencialmente 
alegóricas. Já na terceira e última fase se passa no racionalismo científico, no qual 
absolutamente tudo era passível de explicação científica, e apenas a aplicação do 






método científico tornava digna qualquer construção de conhecimento. Os métodos do 
positivista Augusto Comte, por sua vez, derivados de Descartes, por fim implicaram no 
ápice da redução do campo simbólico
39
.  
A partir da tradição construtiva clássica grega, do período Romano ao Barroco, 
como em um movimento oscilatório, houve variações quanto à maneira como se 
concretizava essa integração entre a arquitetura e as artes plásticas; ora se destacando 
mais a pintura, ora a escultura. Não obstante, todas estes gêneros seguiam presentes na 
composição arquitetônica. Na arte Românica, assim como na prática greco-romana, a 
escultura estava integrada às estruturas das edificações como colunas e aparecia em 
adornos e nos capitéis. Durante o Renascimento, embora a individualidade do artista 
favorecesse que as produções se mantivessem mais isoladas em seus respectivos 
gêneros, essencialmente, esta união não se dissolveu totalmente, permanecendo o papel 
cooperativo na criação do todo artístico.   
Por sua vez, a arquitetura Gótica agregou grande contribuição a essa tendência 
que remonta desde a Antiguidade. As superfícies eram trabalhadas como esculturas e o 
sistema estrutural dos edifícios assumia papéis artísticos, por exemplo, nas catedrais, 
com os contrafortes e arcos botantes associados às esculturas e à marcação das 
aberturas. O símbolo da catedral gótica como importante representante dessa associação 
artística foi inclusive usado no início do século XX pela Bauhaus em seu manifesto de 
fundação - movimento de vanguarda modernista que promovia a retomada da integração 
das artes fortemente questionada durante o século XIX. O manifesto escrito por Walter 
Gropius (1919), a ser comentado neste documento a posteriori, continha a ilustração de 
uma catedral gótica como alegoria à união entre as artes e a arquitetura (2).  
Todavia, o ápice da junção entre arquitetura, pintura, escultura e decoração, se 
deu propriamente no período Barroco, que amplificou essa herança ao nível máximo. 
Baseado em uma reelaboração das formas clássicas, já bastante individualizadas pelos 
artistas e arquitetos do início do século XVI, o Barroco foi um estilo teatral, e 
exuberante, de sentimentalismo latente, mas sobretudo, didático. Um estilo que usou da 
                                                             
39 DURAND, GILBERT. L’Imagination symbolique, Paris: Presses Universitaires de France, 1964 (Tr. Castelhana, 
La Imaginación Simbólica, Buenos Aires: Amorrurtu, 2007, p. 29, 34, 35, 44). In: BARRETTO, DIOGO 
CARDOSO. O Parque Güell e a crítica à autonomia da arte: um estudo sobre as relações entre a obra de Gaudí e a 
crítica  Fin-de-Siècle  a Autonomia da Arte e dos Gêneros Artísticos. Tese de Mestrado em Desenvolvimento Urbano 
pela Universidade Federal de Pernambuco, Recife: O Autor, 2012, pp. 24- 26. 






linguagem clássica para criar o ambiente perfeito para a propaganda da Contrarreforma 
da Igreja Católica – que havia decidido em 1545, no Concílio de Trento, que a arte 
deveria ser o principal meio de comunicação com os fiéis e uma estratégia fundamental 
para a transmissão dos pensamentos da Igreja. (FAZZIO; MOFFETT; WODEHOUSE, 
[2009] 2011, p. 359). Como afirma Damaz, o Barroco foi o momento artístico no qual 
as artes plásticas e construtivas “eram tão intimamente ligadas que às vezes era difícil  
perceber onde o trabalho de arquitetura terminava e onde o do escultor começava”40. 
(HOLANDA, 2011, p.23). 
  
Como já era de se esperar, a corrupção da Igreja originou pedidos de reforma 
religiosa, alguns ainda no século XIII. A reação mais radical e influente veio 
do monge Martinho Lutero, do monastério de Wittenberg, na Alemanha. [...] 
A resposta mais razoável da Igreja foi a Contrarreforma Católica, programa 
que envolvia reformas no interior da Igreja e uma longa campanha para trazer 
as pessoas de volta às crenças do Catolicismo. [...] Todas as artes foram 
empregadas nesta iniciativa de relações públicas e o estilo artístico criado 
para reafirmar os ensinamentos católicos tradicionais ficou conhecido como o 
Barroco. Os resultados eram abertamente propagandistas, extremamente 
emocionais e apelavam aos sentidos. (FAZZIO; MOFFETT; WODEHOUSE, 
[2009] 2011, p. 359). 
 
Segundo Antonio Pizza, em La Construcción del Pasado (2000), o século XVIII foi 
responsável por assentar as bases da historiografia científica. Desse momento se 
destacam, Giorgio Vasari, e, em especial, Johann Joachim Winckelmann. O primeiro, 
contribuiu com uma história da arte de caráter biográfico, ou seja, que tratava das 
grandes personalidades artísticas do passado, tendo em Michelangelo o exemplo 
máximo de artista. E o segundo, J. J. Winckelmann, é o mais eminente expoente desse 
momento, considerado por muitos, como o verdadeiro fundador da História da Arte.  
Em sua investigação, Winckelmann tomou como referencial o exemplo da arte 
grega como o supremo e idealizado modelo artístico, porém desenvolveu em seus 
escritos uma metodologia que faz alusão a prodedimentos científicos. Winckelmann, 
através do critério da mímesis, tinha o objetivo de delinear uma história operativa do 
passado, em que o intuito principal residia em perscrutar o ideal soberano de beleza - 
                                                             
40 DAMAZ, PAUL. Art in European Architecture – Synthese des Arts. New York: Reinhold, 1956. p.27. In: 
HOLANDA, ANA CAROLINA OLIVEIRA DE. Integração das artes plásticas e arquitetura em Pernambuco, Tese 
Mestrado pela Universidade Federal de Pernambuco, Recife: A autora, 2011. 






identificado por ele especialmente na escultura grega -, a partir do qual qualquer obra de 
arte deveria se orientar por
41
.  
Ainda de acordo com Pizza, a partir da segunda metade do século XVIII, o 
longo processo de desagregação dos âmbitos disciplinares e, claro, também dos gêneros 
artísticos, confluiu para que a filosofia da arte e a história da arte se aproximassem 
resultando no aparecimento do campo filosófico da Estética, graças à obra de Alexander 
G. Baumgarten. Inclusive, a palavra ‘estética’, termo que tradicionalmente trazia 
consigo o significado de ‘sensação’, foi reapropriado por Baumgarten para designar essa 
esfera da filosofia. O termo, então, adquiriu novos significados que remetiam ao ‘gosto’ 
e à ‘beleza’ a partir de obra Aesthetica, de 1750 (3).  
Concomitantemente a esses eventos, aconteciam importantes exposições de arte, 
como quando os salões do Louvre foram abertos ao público em 1737, dando vazão ao 
surgimento de análises, opiniões pessoais e avaliações com respeito às obras de arte 
expostas, proporcionando uma democrática apreciação dessas obras. A difusão dessa 
espécie de avaliação compartilhada e dessa elaboração de um ‘gosto’ artístico, serviram 
de estímulo para a divulgação de juízos particulares sobre obras de arte em geral. Este 
ambiente popular de apreciação deu origem a uma atividade inédita: a ‘crítica de arte’. 
Assim como, consequentemente, deu origem à profissão do crítico de arte. (PIZZA, 
2000). 
 
El XVIII, de hecho, aún perseguía la voluntad de fijar leyes generales, aptas 
para gobernar el sistema de las bellas artes a partir del dogma de la imitación; 
en cambio, cuando se comenzó a utilizar el término “estética”, se estaba 
apropiando de terrenos epistemológicos dejados tradicionalmente a la razón 
científica y relativos, en general, a los aspectos sensibles y empíricos de la 
cosa […]. 
[…]. Y, a partir de este momento, surgirá una nueva profesión: la del crítico 
de arte, con la explícita función de guiar el público […]. Tales 
“manipuladores” del gusto, obviamente no podían ser los mismos artistas, 
menos aún los anacrónicos teóricos de la academia, que ya estaban siendo 
completamente desclasados por los fenómenos emergentes; serán más bien 
periodistas o literatos los que intentarán organizar el juicio en torno a aquella 
que se configuraba como la actualidad artística de un momento histórico dado 
[…]. (PIZZA, 2000, pp. 85-86). 
                                                             
41 “La Historia del Arte debe enseñar el origen, desarrollo, transformación y decadencia del mismo, además de los 
diversos estilos de los pueblos, épocas y artistas, utilizando como ejemplos, e la medida de lo posible, las obras de la 
Antigüedad que se nos han conservado.” WINCKELMANN, J. J. em KULTERMANN, U., Historia de la Historia 
del Arte. El camino de una ciencia, Madrid: Akal, 1996. In: PIZZA, ANTONIO. La Construcción del Pasado. 
Reflexiones sobre Historia, Arte y Arquitectura, Madrid: Celeste Ediciones, 2000, p. 84.  







No século XIX, com o advento da Revolução Industrial, o uso dos novos materias, a 
difusão internacional dos recentes descobrimentos técnicos e a aproximação cada vez 
maior entre arquitetura e engenharia, trouxe como consequências o questionamento 
relativo à tradicional integração dos gêneros artísticos e à própria essência da 
arquitetura. A partir daí, no mundo da construção, estabeleceu-se a insistente dicotomia 
entre ‘técnica’ e ‘arte’, extendida para além da modernidade. Segundo afirma Pizza, 
“dicotomía, por outra parte, elevada quase a caráter fundador da epistemologia 
arquitetônica e manifestada em muitos protagonistas e movimentos deste período 
histórico, culminando na posterior tensão lecorbusieana entre a ‘machine à habiter’ e ‘o 
jogo sábio, correto e magnífico dos volumes dispostos sob a luz’”42. 
  Já não fazia sentido incorporar, necessariamente, as artes decorativas e 
plásticas à arquitetura, assim como não tinha cabimento dentro do contexto da 
Revolução Industrial na Europa Ocidental, a sobreposição eclética das ordens clássicas 
previstas pela já então considerada anacrônica, Academia. Esse momento de crise, 
consequência do longo processo de autonomização dos gêneros artísticos advindo com a 
modernidade a partir dos séculos XIV e XV, e cristalizado com o nascimento da crítica 
moderna nos séculos XVIII e XIX, foi um período de intensos questionamentos sobre o 
que é a arte, a arquitetura, a ‘beleza’, a ‘verdade’, etc; em vários âmbitos de estudo, 
fossem eles filosóficos, científicos ou artísticos.  
Durante o século XVIII, esse longo processo de autonomização dos vários 
campos das atividades humanas (religião, artes, ciência, política...) que vinha se 
desenvolvendo desde o Renascimento, ocasionou o surgimento de duas vertentes à 
respeito de arte: em primeiro lugar, a autonomia dos gêneros artísticos e logo, a 
autonomia da representação artística perante a realidade. Segundo Diogo Barretto, esses 
dois fenômenos encontraram resistência por parte de elementos remanescentes das 
culturas tradicionais, “que culmina em uma contraposição entre a arte realista e a 
                                                             
42 “[...] dicotomía, por otra parte, elevada casi a carácter fundador de la epistemología arquitectónica y manifiesta en 
muchos protagonistas y movimientos de este período histórico, culminando en la posterior tensión lecorbusierana 
entre la “machine à habiter” y “el juego paciente, correcto y magnífico de los volúmenes bajo la luz”.” In: PIZZA, 
ANTONIO. Op. Cit., p. 83.  Tradução da Autora. Pizza referiu-se anteriormente à “cruzada soteriológica” sustentada 
por John Ruskin nesse período, em busca de resgatar o ‘valor’ artístico integrado à arquitetura que acreditava haver se 
perdido com as inovações tecnológicas da revolução industrial. Acredito que se referia também aos movimentos 
como o Pré-Rafaelismo, o Arts & Crafts, e aos movimentos de vanguardas do modernismo do início do século XX.  






abstrata, durante o século XX; e entre uma arte eclética – especialmente - representada 
pelas escolas de belas artes – e uma arte coletiva – total – representada pelas artes 
decorativas, durante o século XIX”. (BARRETTO, 2012, p.7). 
Nesse momento, a arte e a arquitetura passaram a se desenvolver em direções 
distintas. A arquitetura se tornava um produto da lógica enquanto a pintura e a escultura 
se isolavam cada vez mais no campo da metafísica
43
. Segundo Paul Damaz, a relação 
entre obra de arte e arquitetura foi afetada por essa nova demanda de racionalidade 
exigida do arquiteto de então, que reinvidicava o rompimento das barreiras do 
academicismo vigente em busca de uma nova vinculação – ou dissociação, melhor 
dizendo -, ou alguma interpretação mais coerente àquelas circunstâncias, acarretando no 
surgimento das teorias de autonomização dos gêneros artísticos.  
Por outro lado, o fenômeno de resistência à autonomização e abstração 
simbólica das artes advinda com a modernidade, encadeou na crise entre a importância 
do trabalho artesanal em contraponto à produção industrial, com respostas e 
movimentos de enfrentamento à dissociação das artes, como por exemplo, o Arts and 
Crafts no século XIX, o Art-Nouveau, o Pré-Rafaelismo e, o Expressionismo e o 
conceito de Obra de Arte Total de Richard Wagner, no século XX.  
Uma grande questão se dava pela crítica à produção em larga escala e 
mecanizada considerada sem qualidade artística, desde que a manufatura fora 
substituída pela maquinofatura a partir de meados de 1760, inicialmente na Inglaterra e 
logo passando para a Europa Ocidental nas décadas seguintes. Nesse sentido, o Arts and 
Crafts (1880-1910) liderado por John Ruskin na Inglaterra, abriu caminho para diversos 
outros movimentos de vanguardas que buscavam reintegrar os gêneros artísticos, como 
o Deutscher Werkbund (1907- 1938) ou a Bauhaus (1919-1933), ambos na Alemanha. 
A Bauhaus no seu manifesto de 1919, lançou um desafio: inserir as preocupações do 
Arts and Crafts para dentro de uma escala industrial reunificando todas as disciplinas da 
arte prática como componentes inseparáveis para o surgimento de uma nova 
                                                             
43 “After the academicism of the nineteenth century, art and architecture evolved in opposite directions. Little by 
little, painting and sculpture abandoned the external and figurative world. [...] Architecture has become the product of 
logic, while painting and sculpture were isolating themselves in the field of metaphysics.” DAMAZ, PAUL. Op. cit., 
p.19. Tradução de Ana Carolina Oliveira de Holanda. In: HOLANDA, ANA CAROLINA OLIVEIRA DE. 
Integração das artes plásticas e arquitetura em Pernambuco, Tese de Mestrado, Universidade Federal de 
Pernambuco, Recife: A autora, 2011. 







44, com a intenção de pôr fim a “arrogante barreira de classes entre artesãos e 
artistas”45.  
 
A associação, agora tão arraigada, entre arte, produção do belo e prazer 
estético é um fenômeno histórico proveniente do século XVIII. Nessa 
associação se fundamentou a autonomia institucional da arte que chega ao 
auge no século seguinte e que a própria arte tenta romper inúmeras vezes no 
decorrer do século XX.  
[...] Portanto, a autonomia da arte representa a sua emancipação em relação 
ao culto e ao uso, mas representa, igualmente, a sua neutralização. O vínculo 
aparentemente essencial da arte com o belo deve muito mais a esse lugar 
inofensivo destinado a ela pela sociedade moderna que às suas próprias 
determinações. (KAPP, 2003, p. 103). 
 
Por fim, o decurso da autonomização da arquitetura, iniciada como gênero autônomo 
em decorrência do nascimento da crítica e impulsionada pelo surgimento e aplicação 
das novas tecnologias, chega ao auge com as vanguardas artísticas, da mesma forma a 
arquitetura perdia gradativamente o seu conteúdo simbólico e a arte atingia a máxima 
autonomia em relação à realidade e à cultura. Como mostrado por Hegel, o resultado do 
processo de autonomização dos gêneros aconteceu paralelamente ao da autonomização 
da arte em relação à sociedade (BARRETTO, 2012, p. 49). 
 
Eu logo percebi que no nosso presente estado de pensamento nenhuma teoria 
de arte poderia se tornar convincente, ou até clara, a ninguém que já não 
estivesse persuadido de sua verdade. Pode haver, no presente momento, uma 
falta de gosto arquitetônico: não há, infelizmente, falta de opinião em 
arquitetura. 
[...] 
Sobre essas circunstâncias, discussões são quase impossíveis, e é natural que 
o criticismo deva se tornar dogmático. No entanto, a crítica dogmática é 
estéril, e a história da arquitetura, furtada de qualquer padrão de valor, é 
estéril também (SCOTT, 1914, pp.7-8).
46
 
                                                             
44 “The Bauhaus strives to bring together all creative effort into one whole, to reunify all the disciplines of practical 
art – sculpture, painting, handicrafts, and the crafts – as inseparable components of a new architecture.” GROPIUS, 
WALTER: Programme of the Staatliches Bauhaus in Weimar, 1919. In: CONRADS, ULRICH. Programs and 
Manifestoes on 20th-century Architecture. Cambridge: MIT Press, 1999, p.50.  
45 GROPIUS, WALTER: Programme of the Staatliches Bauhaus in Weimar, 1919. Citado por HAXTHAUSEN, 
CHARLES W. Walter Gropius and Lyonel Feininger Bauhaus Manifesto. 1919. “Gropius call for the creation of a 
‘new guild of craftsmen’, ending the ‘arrogant class division between artisans and artists’. He concludes with a heady 
exhortation: ‘Let us collectively, desire, conceive and create the new building of the future, which will be everything 
in one structure: architecture and sculpture and painting, which from the million hands of craftsmen, will one day rise 
towards heaven as the crystalline symbol of a new and coming faith.’.” In: BERGDOLL, BARRY; DICKERMAN, 
LEAH. Bauhaus 1919-1933: Workshops for Modernity, Nova York: Museum of Modern Art, 2009, p. 64. 
46 “I soon realized that in the present state of our thought no theory of art could be made convincing, or even clear, to 
any one not already persuaded of its truth. There may, at the present time, be a lack of architectural taste: there is, 
unfortunately, no lack of architectural opinion. [...] Under these circumstances, discussion is almost impossible, and it 
is natural that criticism should become dogmatic. Yet dogmatic criticism is barren, and the history of architecture, 
robbed of any standard of value, is barren also.” Tradução da Autora. In: SCOTT, Geoffrey. The Architecture of 








Durante o século XIX, a crítica de arte passou por um processo de evolução à medida 
em que se consolidaram as teorias de arte e de estética no fin de siècle, instaurando-se 
uma ‘tradição’ da crítica de arte. A arte moderna é descendente deste processo, pois, 
corporificou e levou em sua essência os efeitos desse espenho crítico de ruptura dos 
moldes e valores clássicos engessados, dando lugar às vanguardas artísticas nas 
primeiras décadas do século XX. A arte moderna é a representação artística da nova 
tradição da crítica. Somente a partir de meados das décadas de 1940 e 1950, no pós-
guerras, foi que começaram a surgir críticas à própria arte moderna; crítica que adquiriu 
extensão e história próprias. Então, importantes obras de história, teoria e crítica da 
arquitetura moderna foram publicadas a partir de então, como, por exemplo, Storia della 
Critica d'Arte (1948) de Venturi; Storia dell'architettura moderna (1950) e Saper 
vedere l’architettura (1951) de Zevi; Storia dell'architettura moderna (1960) de 
Leonardo Benevolo; ou R. Banham e seu Theory and Design in the first Machine Age 
(1960).  
 
Palavras como ‘crítico’, ‘válido’, ‘apropriado’ e ‘bem sucedido’ são todas, 
em efeito, sinônimos para um padrão que se espera atingir. Nenhum editor de 
periódico iria jamais aspirar a uma publicação que não fosse boa, mas o 
problema, para mim, vem quando a abstração de sinônimo é usada para 
defender a legitimidade do esforço – Kenneth Frampton em História crítica 
da Arquitetura realmente oferece uma crítica história somente por que ele a 
nomeia como tal? Eu percebi que o culto ao criticismo é um alvo fácil nessas 
circunstâncias mas que é ainda bastante prevalente. [...] Em recente leitura da 
AA, Peter Cook declarou que ‘a discussão em arquitetura foi usurpada pelas 
pessoas que chamam a si mesmas de teóricos da arquitetura’ e que ‘os 
esforços de professores e outros intelectuais em desviar o interesse de jovens 
arquitetos das coisas para resumos, abstrações, têm sido perniciosos e assim 




                                                                                                                                                                                  
Humanism: a Study in The History of Taste, Boston/New York: Houghton Mifflin Company, 1914 (New York: W. 
W. Norton, 1999). 
47 Words like ‘critical’, ‘valid’, ‘appropriate’ and ‘successful’ are all, in effect, synonyms for a standard you hope to 
achieve. No editor of a journal would ever aspire to publication that wasn’t good, but the problem, for me, comes 
when the abstraction of the synonym is used to defend the legitimacy of the endeavor – does Kenneth Frampton’s A 
Critical History of Architecture really offer a critical history because he brands it at such? I realize that the cult of 
criticality is an easy target here but it is still so prevalent. […] At a recent AA lecture Peter Cook declared that 
‘architectural discussion has been hijacked by people who call themselves architectural theorists’ and that ‘the efforts 
of teachers and other intellectuals to divert young architects interest away from things to abstracts have been 
pernicious and so needs to be redressed’. WEAVER, THOMAS. Tradução da Autora. In: WOOLLER, Kirk. 20/20: 
Editorial Takes on Architectural Discourse, London: AA Publications, 2011, pp. 132-133. 
 






Bruno Zevi em Saper vedere l’architettura (1951) põe em juízo o sequinte quesito de 
como a crítica de arte, de certa maneira vinha sendo prejudicial à compreensão da 
arquitetura no decorrer do tempo. Segundo Zevi, a crítica de arquitetura sempre teve 
como prática, desde o seu nascimento, a proeza de confundir especialmente o público. 
Segundo Zevi, obras arquitetônicas foram e, continuam sendo analisadas e estudadas, 
aplicando-se a elas os mesmos critérios utilizados pela crítica pictórica às pinturas, 
resultando obviamente numa subtração dos juízos com relação à essência que é única à 
arquitetura: o ‹espaço›.  
Como também dito anteriormente por Geoffrey Scott, as críticas de arquitetura 
quando não são de caráter analítico e histórico, tendem a observar nas obras 
arquitetônicas, penosamente, apenas o palpável e o visível delas, tratando-as como 
“puros fenômenos plásticos”48. Zevi expressava, então, a necessidade de um novo 
planteamento crítico para a arquitetura, um que reafirmasse a urgência de voltar o olhar 
nada mais que para a sua essência para, assim, dar um passo adiante na construção da 
história da arquitetura. 
 
[...] a História da Arquitetura até hoje, se tem constituído com a ilustração de 
plásticas, os maciços, os adornos, as aberturas para o exterior, o teto, enfim, o 
visível para quem se põe de fora, a significar o mais importante para o 
historiador, de sorte a buscar-se a intuição do artista estritamente no 
escultórico de sua factura. (COUTINHO, 1970, p. 35). 
 
Para Evaldo Coutinho, a crítica de arte deveria se ocupar em revelar o que a obra de arte 
não consegue deixa à mostra explicitamente. O crítico de arte precisa levar consigo um 
profundo conhecimento do artista do qual baseia a sua análise, de modo a tornar 
possível a revelação da ‹intuição› artística, a concepção de mundo daquele artista, 
especialmente aquela que ele não conseguiu concretizar na matéria (em razão do que 
                                                             
48 À respeito da ignorância relativa à arquitetura enquanto gênero artístico, Zevi afirma que o modo de observação 
utilizado pela crítica de arquitetura é um agente sistemático causador de alienação. Se a arquitetura é insinuada e 
decomposta como desdobramentos pictóricos e escultóricos, como poderia o público compreendê-la e apreciá-la 
como exclusiva em sua primazia espacial? “Qual’è il difetto caratteristico della trattazione dell’architettura nelle 
correnti storie dell’arte? È stato detto ripetutamente: esso consiste nel fatto che gli edifici sono giudicati come fossero 
delle sculture e delle pitture, cioè esternamente e superficialmente, come puri fenomeni plastici. È un errore, prima 
che di metodo  critico, di impostazione filosófica. […] la massa dei critici estende i metodi valutativi della pittura 
all’intero campo delle arti figurative, tutto riducendo ai valori pittorici. Dimenticano in questo modo di considerare 
ciò che è specifico dell’architettura e quindi diverso dalla scultura e dalla pittura, cioè in fondo ciò che vale 
nell’architettura como tale.” (ZEVI, [1948] 1956, pp.17-18)”. 






nomeia como princípio da ‹acidentalidade› inerente a toda obra de arte, existente 
todavia em maior ou menor grau a depender do gênero artístico). Assim como Hegel, 
Coutinho também considera ser a arquitetura é a arte que mais dificuldades encontra em 
transmitir a intuição do artista à matéria, seja pela acidentalidade da arte, seja pelas 
limitações impostas pela função do edifício, seja pelo cliente, etc., aspectos que 
cerceiam a livre intuição do arquiteto. Sendo assim, o crítico de arte deveria buscar 
desvendar esse ‘hiato’ não revelado na matéria ao criticar uma obra de arte, ou um 
conjunto de obras de arte, um estilo artístico, e assim por diante. 
 
Mercê da restrição da matéria, da desproporcionalidade entre os recursos de 
seus valores e o denso da sua essência intuitiva, a obra de arte ressente-se, 
para o criador, de deixar às ocultas o mais que ela, a matéria, não alcança 
refletir; na esperança, quando muito, de o espectador, de o crítico de 
equivalente sensibilidade, descortinar o restante, diminuindo os efeitos da 
acidentalidade com o fito de se ver à luz, enfim, a substância de seu universo.  
[...] 
Vista de certo ângulo, a acidentalidade se reduz e, simultaneamente, a 
substância se denota acrescida, pela transferência, do plano estético ao plano 
discursivo, da natureza inerente à intuição, ao sentimento do mundo. Quantas 
intuições se verificaram através de obras artísticas, e no entanto foram os 
comentários de seus admiradores, de seus êmulos, que tornaram público o 
fundamental dos respectivos autores [...]. (COUTINHO, [1970] 1977, p. 12). 
 
 
Espaço, Corpo e Volume na Modernidade e a consolidação da Ideia de Espaço 
 
A partir do surgimento da crítica de arte e da consolidação do processo de autonomia 
dos gêneros artísticos, importantes esboços teóricos sobre o tema do espaço 
arquitetônico surgiram e passaram a ser discutidos mais veementemente. Naquele 
momento, ainda eram introduções especulativas impulsionadas em especial pela 
concepção de Gotthold Ephraim Lessing sobre a autonomização das artes maiores, ideia 
que posteriormente, no século XIX, foi ampliada pela estética de gêneros autônomos de 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, que engrandeceu e deu corpo ao princípio da 
autonomia de Lessing, formalizando definitivamente a teoria da produção artística de 
gêneros autônomos. 
 A partir da segunda metade do século XIX, a historiografia germânica se viu 
confrontada por uma série de metodologias derivadas das ciências naturais, que deram 






vazão as observações empíricas da natureza, regras positivistas, e um descaso com a 
metafísica que desafiaram a preocupação tradicional pela retórica e a escola germânica 
idealista da história descritiva. Segundo Mitchell W. Schwarzer, as tensões 
epistemológicas acerca dos estudos sobre a história também estavam presentes na 
história da arte e da arquitetura, esta última também passando a ser estudada sob a 
perspectiva das ciências naturais. Por conseguinte, se destacam os estudos sobre os 
sentidos humanos, e nas artes, em especial, o sentido da visão, que dava sustentação 
para as teorias purovisualistas e um caráter científico no entendimento das artes: “as 
obras de arte estavam localizadas na intersecção entre as leis da percepção da mente e 
da natureza”. (SCHWARZER, 1991, p. 50). 
 
Contra paradigmas estéticos, com base em uma noção a priori da cognição e 
da razão ou uma teleologia hegeliana do espírito, o movimento do empirismo 
perceptual dentro dos estudos históricos sobre a arte transferiu o inquérito do 
"domínio de valores, o mundo das idéias" para o "reino da realidade , o 
mundo dos fatos ".
49
 
   
Um empirismo da percepção tomou corpo dentro da história da arquitetura e a sua 
aplicação se realizou através do novo conceito de espaço baseado numa percepção 
dinâmica da arquitetura. Enquanto teóricos que estudavam os sentidos, aplicados 
especialmente à visão,  se insinuava apenas indiretamente as implicações decorrentes da 
concepção espacial para a arquitetura. Os historiadores de arte passaram, então, a 
reconhecer o ‹espaço› como item essencial à criação arquitetônica. Dentre os 
historiadores de arte desse momento, os conceitos de August Schmarsow sobre o espaço 
da arquitetura desempenharam um papel impetuoso na formação global dos paradigmas 
relativos à ideia de espaço.  
 
Las corrientes purovisualistas, y las caracterizadas por aproximaciones 
marcadamente formalistas, tendrán continuidad durante los primeros años del 
siglo en Vie des Formes (1934) de H. Focillon, texto en el cual se defiende 
                                                             
49 “Against aesthetics paradigms, based on a priori notion of cognition and reason or a Hegelian teleology of the 
spirit, the movement of perceptual empiricism within art historical studies shifted inquiry from “the domain of values, 
the world of ideas” for the “realm of reality, the world of facts”. As citações entre aspas no encerto selecionado do 
texto, pertencem a Walter Pasarge em Die Philosophie der Kunstgeschichte in der Gegenwart (Berlin, Junker and 
Dunn-haupt, 1930), I. Tradução da Autora. In: SCHWARZER, MITCHEL W. ‹‹The Emergence of Architectural 
Space: August Schmarsow’s Theory of Raumgestaltung››. Assemblage, Nº. 15. The M.I.T. Press, Agosto, 1991, p. 
50. Disponível em: <http://www.jstor.org/stable/i358756>. Acesso em: 29/05/2014. 
 






una total autonomía de las artes visuales y donde se sostiene que la forma no 
expresa otra cosa que a sí misma; es decir, se significa, anulando la 
posibilidad de influencias externas sobre su evolución e intentando, sobre 
todo, instituir una suerte de morfogénesis de las restituciones artísticas. En 
sus investigaciones sobre la dialéctica entre espacio interior y espacio 
exterior, Focillon se referirá a los análisis de Riegl, e insistirá también en la 
vocación expresiva de cada material, eliminando, sin embargo, cualquier 
alusión al determinismo de Semper. No obstante, sus observaciones más 
estimulantes se centrarán en la recíproca acción de las formas sobre el tiempo 
y de los tiempos sobre las formas, delineando una imagen de la temporalidad 
estratificada, discontinua, intrínsecamente contradictoria. (PIZZA, 2000, p. 
94). 
 
Ainda conforme Schwarzer, os postulados de Schmarsow sobre o espaço como a 
essência da arquitetura, descendem da estética de Immanuel Kant, no entanto diferindo 
desta por descentralizar o conceito de espaço arquitetural para dentro de um processo 
cognitivo pelo qual imagens espaciais são construídas no decurso do tempo. As 
concepções de Schmarsow partiram de intensos debates interpretativos no âmbito da 
arquitetura, filosofia estética e história da arte. A sua ideia de espaço veio a persuadir os 
críticos e arquitetos  para voltarem-se à problemática do espaço da arquitetura em um 
período dominado pelo estilismo eclético, pelo Art Nouveau, e, de maneira geral, 
dominado por uma arquitetura mais preocupada com a superfície do que com o que 
correspondia à sua essência (independente de qual fosse essa ‘essência’).  Schmarsow, 
por definitivo, proclamou a natureza estética do espaço na arquitetura, conforme detalha 
Cornelis Van de Ven em Space in Architecture (1977): 
 
La nueva idea del espacio reforzó los intentos de los últimos años del siglo 
XIX para destruir la falsedad de los estilos ecléticos de dos modos. [...] En 
segundo lugar, la idea del espacio era la nueva formulación, dentro de la 
inveterada tentativa por definir la Belleza, encontrada en la estética moderna. 
En este sentido, la introducción de la idea del espacio fue simplemente otro 
lógico estadio de la decimonónica teoría estética de Hegel. El origen del 
primer planteamiento se encuentra en las teorías de Semper, quién combinó 
en nuevo planteamiento materialista con una asombrosa percepción de los 
tres momentos espaciales derivados del cuerpo humano. Y fue Schmarsow 
quien desarrolló las teorías de Semper y proclamó el carácter estético de la 
idea del espacio, llegando incluso hasta definirla como la esencia de la 
arquitectura en cuanto arte (VAN DE VEN, [1977] 1981, p.14).
50
 
                                                             
50 “The new idea of space supported the late nineteenth century attempts to crush the falsities of the eclectic styles in 
a twofold manner. In the first place, space was seen as the embodiment of human activity inside the architectural 
shell. It represented the extension in three directions of the human body in its functional existence. Secondly, the idea 
of space was the new formulation of the centuries-old attempts in aesthetics of how to define Beauty. As such the 
introduction of the idea of space was just another logical step in nineteenth-century Hegelian aesthetics. The origin of 
the first approach lies in the theories of Semper, who combined the new materialistic approach with a startling 







Desde a Antiguidade, a arquitetura era considerada como a arte da construção, havendo 
sido a partir do Renascimento Temprano e da Revolução Humanista que a arquitetura 
passou a ser um ofício no qual os arquitetos de então, considerados majoritariamente 
como artesãos, gradualmente passaram a conquistar um maior status social à medida em 
que se tornavam mais eruditos e intelectualizados. As primeiras elucidações teóricas 
com relação ao espaço da arquitetura, quando não coincidentes, são consequências 
diretas desse prolongamento intelectual e interdisciplinar que a arquitetura começou a 
adquirir a partir da segunda metade do século XVIII, ao expandir os limites tradicionais 
da esfera da arquitetura direcionando-os ao campo da filosofia (e vice-e-versa), 
resultando no nascimento do ramo filosófico da Estética - união entre os universos da 
arquitetura e da filosofia, até então desconectados -, este último rapidamente se 
expandindo durante o século XIX. 
As teorizações relativas ao espaço arquitetônico e a ideia de gêneros artísticos 
autônomos são, pois, concepções relativamente novas. Segundo Van de Ven, desde a 
antiguidade, a ideia de espaço era um tema fundamental tratado pelo campo da filosofia 
de maneira geral e pelas ciências naturais. Contudo, apenas apareceu na teoria da 
arquitetura em tempos mais recentes.51 À exceção dos Dez Livros de Arquitetura de 
Vitrúvio, até a época de Leon Battista Alberti, não há o conhecimento de qualquer outro 
tratado de arquitetura. O conceito de espaço aplicado à arquitetura remete somente a 
meados do século XIX, e não existe qualquer tratado anterior a tal momento no qual a 
ideia de espaço na arquitetura tenha sido considerada importante, essencial, ou sequer 
tenha sido mencionada (VAN DE VEN, [1977] 1981).  
 
Lembre-se: com Descartes terminou a tradição aristotélica, segundo a qual o 
espaço e o tempo eram ‘categorias’ que possibilitavam a classificação por 
                                                                                                                                                                                  
perception of the three special moments derived from the human body. And it was Schmarsow, who develop 
Semper’s theory further, and proclaimed the idea of space to be an aesthetic idea; or even more than that, he defined 
it as the essence of architecture as an art.” VAN DE VEN, CORNELIS. Space in Arquitecture: The Evolution of a 
New Idea in the Theory and Histoy of the Modern Moviments, Assen: Van Gorcum & Comp. B. V., 1977, p. 13.  
51 “Space! A word with such a magic appeal to the architect of the Twentieth Century, a word so often used and 
misused, that I began to wonder where it comes from and what it could possibly mean. […] Since antiquity, the idea 
of space has been a vital issue of discussion in general philosophy and the natural sciences. Yet, strangely enough, it 
appeared only recently in architectural theory.” In: VAN DE VEN, CORNELIS. Space in Arquitecture: The 
Evolution of a New Idea in the Theory and Histoy of the Modern Moviments, Assen: Van Gorcum & Comp. B. V., 
1977, p. 11. 






‘conhecimento sensorial’. O espaço tornou-se absoluto. Objeto antes do 
sujeito, o espaço dominava os sentidos e corpos por os conter. Era o espaço 
inerente à totalidade do que existe? Tal era a questão do espaço para Spinoza 
e Leibniz. Voltando à velha noção de categorização, Kant descreveu o espaço 
não como matéria, nem como o conjunto de relações objetivas entre as 
coisas, mas como uma estrutura interna ideal, uma consciência a priori, um 
instrumento de conhecimento. [...] Mas espaço era geralmente aceito como 
uma cosa mentale, um tipo de amplo conjunto contendo subgrupos como 




No tocante à concepção de espaço, ainda no século XVIII, os primeiros estudos 
provenientes deste tema eram poucos e incipientes e, em geral, abordavam o tema do 
espaço sobretudo indiretamente: ora poeticamente, ora cosmologicamente, ora 
fisicamente, e até metafisicamente. Em 1790, o filósofo prussiano Immanuel Kant, de 
determinante influência para a estética moderna e contemporânea, concedeu reflexões 
ao assunto afirmando que o espaço e o tempo são as condições primeiras para a intuição 
humana. Logo, há também os estudos dos arquitetos Etienne-Louis Boullée que lançou 
questionamentos em seu Essais sur l’Art (1796/1797) que desafiavam a compreensão 
clássica da arquitetura como arte da construção
53
 e que promoviam a ideia de a 
arquitetura expressar seus propósitos e falar por si mesma (architecture parlante), 
eliminando-se ornamentações desnecessárias (4). E, em especial, no tocante ao espaço 
arquitetônico, Claude-Nicolas Ledoux foi um destacado exponte, assim como Boullé, da 
Academia Francesa e do academicismo da École des Beaux-Arts - célebre por 
tradicionalmente enfatizar o estudo em Arquitetura essencialmente à planta. Não 
obstante, ainda que tenham sido abstrações embrionárias, conforme elucida Cornelis 
Van de Ven, Ledoux reconheceu em seus estudos, de modo particularmente inédito e 
                                                             
52 “Remember: with Descartes ended the Aristotelian tradition, according to which space and time were ‘categories’ 
that enable the classification of ‘sensory knowledge’. Space became absolute. Object before the subject, it dominated 
senses and bodies by containing them. Was space inherent to the totality of what exists? Such was the question of 
space for Spinoza and Leibniz. Returning to the old notion of category, Kant described space as neither matter nor the 
set of objective relations between things, but as an ideal internal structure, and a priori consciousness, an instrument 
of knowledge. […] But space was generally accepted as a cosa mentale, a sort of all-embracing set with subsets such 
as literary space, ideological space and psychoanalytical space.” Tradução da Autora. In: TSCHUMI, BERNARD 
(org.). Questions of Space: Lectures in Architecture, Londres: AA Publications, [1990] 1995.   
53 “What is architecture? [...] Will I define it with Vitruvius as the art of building? No. This definition contains a crass 
error. Vitruvius takes the effect for the cause. One must conceive in order to make. Our forefathers only built their hut 
after they had conceived its image. This production of the mind, this creation is what constitutes architecture, that 
which we now ca define as the art to produce any building and bring it to perfection. The art of building is thus only a 
secondary art that it seems appropriate to call the scientific part of architecture”. In: BOULLÉ, ETIENNE-LOUIS; 
PEROUSE DE MONTCLOS, JEAN-MARIE. Essais sur l’Art, Paris: Hermann, 1968. In: ‹‹Questions of Space: The 
Architectural Paradox of the Pyramid and the Labyrinth››, Studio Internacional, Setembro-Outubro, 1975. In: 
TSCHUMI, BERNARD (org.). Questions of Space: Lectures in Architecture, Londres: AA Publications, [1990] 
1995, pp. 16- 17. 






visionário até então, o espaço arquitetônico como um componente inventivo da 
arquitetura - uma insinuação teórica de grande ousadia para o contexto em que se inseria 
este arquiteto e teórico. 
 
O século anterior a Hegel, o século XVIII, constitui o período histórico em 
que a racionalidade mimética
54
 foi claramente apartada de outras 
modalidades de pensamento e ação. Não que antes não houvesse distinções 
entre as atividades humanas e disputas fabulosas em torno dessas distinções. 
A Idade Média institui seus sistemas de classificação e ensino diferentemente 
da Antigüidade, e sobretudo o Renascimento alterou em muito a posição 
social de cada uma das artes. Mas essas épocas não geram nenhum sistema de 
Belas Artes e nem tampouco uma teoria  geral da estética. A estética como 
disciplina filosófica, a própria filosofia da arte, o juízo de gosto e a conjunção 
tradicional das cinco grandes artes são fenômenos surgidos no século XVIII 
(KAPP, 2003, p. 100). 
 
As considerações com respeito ao volume espacial arquitetônico viriam a ser melhor 
sugeridas bastante tempo depois por Choisy, em seu Histoire de l’Architecture (1899), e 
igualmente de forma modesta, pois sua teorização também remete a conclusões vagas e 
pouco explícitas. Porém, na mesma década de 1890, cristalizou-se teoricamente, através 
de Hildebrand e Schmarsow, a ‹ideia de espaço› como um conceito fundamental para a 
arquitetura. E, segundo Marcos Domingues da Silva, consagrou-se definitivamente em 





Também do ponto de vista utilitário o espaço é logicamente nosso fim; 
determinar um espaço é o propósito de construir. Então, não fazemos outra 
coisa senão destacar uma conveniente quantidade de espaço, encerrá-lo e 
protegê-lo – e toda arquitetura surge dessa necessidade. Porém, o espaço tem 
uma importância todavia maior: o arquiteto o modela como o escultor modela 
a argila; procura em definitivo por meio do espaço, originar um determinado 
estado de ânimo naqueles que penetrem nele.
56
 
                                                             
54 “Mímesis designa não a imitação figurativa da natureza, mas um comportamento ou procedimento que concede 
direito de voz e voto” (DUARTE, 1993, p. 134) ao seu objeto. Esse objeto não é abordado como uma instância 
transcendente, como algo de abstrato ou como exemplar de um gênero. Para a racionalidade mimética, objeto 
significa sempre uma singularidade concreta, como um pedaço de pedra, um sítio específico, uma história, um mito, 
uma situação. Curiosamente, o vínculo entre a arte e essa espécie peculiar de procedimentos designado pela mímesis é 
muito mais constante na história do pensamento ocidental do que a conexão entre a arte e o belo.” In: KAPP, SILKE. 
‹‹Autonomia Heteronomia Arquitetura››, Belo Horizonte: Cadernos de Arquitetura e Urbanismo, Vol. 10, Nº. 11, 
2004, pp. 100.  
55 SILVA, MARCOS DOMINGUES DA. ‹‹A autonomia da arquitetura e o pensamento do professor Evaldo 
Coutinho››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p.10. 
56 SCOTT, GEOFFREY. The Architecture of Humanism: a Study in The History of Taste, Boston/New York: 
Houghton Mifflin Company, 1914. Tradução de Marcos Domingues da Silva. In: SILVA, MARCOS DOMINGUES 
DA. Op. Cit. pp. 10-11. 







* * * 
 
Como afirma Hendrik P. Berlage em Thougths On Style (1905), Violet-Le-Duc é 
provavelmente o mais notável e influente teórico de arquitetura do século XIX
57
. Em 
seu Entretiens sur l’Architecture (1863-1872) - publicações das suas classes do (breve) 
período em que lecionou na École des Beaux-Arts de Paris, a qual Violet-Le-Duc não 
seguia como padrão para sua própria instrução arquitetônica - demonstra que seu 
desenvolvimento teórico expandiu-se além do que se pensava então: Violet-Le-Duc se 
interessou profundamente pela estrutura arquitetônica e aplicou os conhecimentos dos 
materiais e das proporções arquitetônicas aos cortes, às elevações e às fachadas, 
sugerindo timidamente uma terceira dimensão, ainda que não o tenha aclarado de 
maneira precisa em seus escritos.  
Algumas décadas antes, em 1854, anteriormente à publicação dos Entretiens, 
Viollet-Le-Duc havia publicado o Dictionnaire Raisonné de l'Architecture Française du 
XIe au XVIe Siècle, volume composto por uma série de desenhos de catedrais góticas e 
seus detalhes construtivos, nos quais os edifícios eram interpretados através de um olhar 
positivista e biológico - congruente com a conjuntura acadêmica e científica do 
momento: o edifício é visto como um corpo, um ser vivo, no qual as partes que o 
compõem são os seus órgãos vitais. A estrutura é compreendida como o esqueleto desse 
corpo arquitetônico, e o encerramento do edifício, ou a sua pele, nada mais é que uma 
resposta a configuração de sua estrutura. Este foi o arranque do discurso teórico de 
Viollet-Le-Duc, desenvolvido depois nos Entretiens sur l’Architecture58. É indiscutível 
a grandiosidade teórica que esses raciocínios trouxeram para a concepção moderna de 
                                                             
57 BERLAGE, HENDRIK PETRUS. Gedanken uber Stil in der Baukunst, Leipzig: J. Zeitler, 1905 (Tr. Inglesa de 
Lain Boyd White e Wim de Wit, Hendrik Petrus Berlage: Thoughts on Style, 1886-1909. Texts and Documents, 
Santa Monica, CA: The Getty Center for the History of Art and the Humanities, 1996, p. 136.  
58 Viollet-Le-Duc apresenta nos Entretiens sur l’Architecture uma visão construtivista da arquitetura, em que baseia a 
sua teoria no estudo das estruturas arquitetônicas do passado e do presente com o objetivo de compreender a própria 
essência da arquitetura, que para ele reside na estrutura mesma, a origem de tudo.  “Ahora bien, si queremos 
encontrar esta arquitectura de nuestra época que tanto se reclama es preciso que dejemos de buscarla mezclando 
todos los estilos pasados, es preciso que la busquemos basándonos en unos principios estructurales nuevos. Sólo se 
crea una arquitectura sometiéndose a las nuevas necesidades con un rigor inflexible y utilizando los progresos ya 
obtenidos, o como mínimo no desdeñándolos.” (VIOLLET-LE-DUC, [1872] 2007, p. 61). 






de arte e arquitetura, que seguia a desvencilhar-se do estilismo eclético dominante no 
exercício ‘plástico’ da arquitetura.  
El pensamiento de Viollet-le-Duc tenía la radicalidad de una firme 
convicción y era extremamente combativo contra el eclecticismo. Sus 
palabras manifestaban una abierta enemistad con el “liberalismo estético” 
dominante en el mundillo académico […] (GRAELLS, 2009, p. 39). 
Neste panorama, segundo Van de Ven, o teórico e arquiteto Gottfried Semper foi o 
primeiro a conceder uma parte íntegra da sua teoria dedicada à ideia de espaço, que, 
posteriormente, culminou no desenvolvimento da teoria de August Schmarsow sobre a 
arquitetura ser a arte do espaço, esta matéria sendo sua essência, pressupondo a aparição 
dos movimentos modernos nos princípios do século XX. Para Semper, a arquitetura é 
uma extensão espacial cartesiana em três direções provenientes do corpo humano ereto. 
À vista disso, pela primeira vez na história da teoria da arquitetura, foram relacionadas 
forças existenciais inatas ao homem, como os artefatos humanos e as suas funções de 
envoltório do espaço: “a forma tectônica e a estereotômica já não são consideradas 
como superfícies a ornamentar, senão como resposta direta a direção espacial do 
homem, no que a técnica já à natureza dos materiais se refere”.59 
Os teóricos de arte e arquitetura como Viollet-Le-Duc na França, ou John 
Ruskin na Inglaterra, e Gottfried Semper na Alemanha, são alguns dos significativos 
representantes do variado e efervescente conjunto formador do pensamento da segunda 
metade do século XIX. O cenário inovador no campo da estética e filosofia composto 
pelas teorias germânicas dos séculos XVIII e XIX, que tratavam especialmente sobre as 
ideias de ‹forma› e ‹espaço›, deram uma contribuição única às vanguardas artísticas e às 
tendências racionalistas e organicistas da arquitetura moderna. Robert Vischer, Conrad 
Fiedler, Heinrich Wolfflin, Adolf Goller, Adolf Hidelbrand, August Schmarsow, são 
alguns dos expoentes desse momento que influenciaria gerações de arquitetos no século 
XX.  
 
                                                             
59 “La forma tectónica y la estereotómica ya no son consideradas como superficies a ornamentar, sino como respuesta 
directa a la dirección espacial del hombre, en lo que a la técnica ya a la naturaleza de los materiales se refiere” . 
Tradução da Autora. In: VAN DE VEN, CORNELIS. Space in Architecture, Assen, The Netherlands: Van Gorcum 
& Comp. B. V., 1977, (Tr. castelhada de Fernando Valero, El espacio en arquitectura. La evolución de una idea 
nueva en la teoría e historia de los movimientos modernos, Madrid: Ediciones Cátedra, 1981, p. 108). 






La lucha contra el eclecticismo académico conduce a una apreciación de la 
sinceridad formal capaz de respetar los significados funcionales y las 
propiedades de los materiales, aunque el principio vigente del revestimiento 
continúa reconociendo un valor incontestable a la decoración. Semper (Die 
vier Elemente der Baukunst {1851}) investiga además los elementos 
primordiales de la arquitectura (hogar, techo, recinto, terraplén) y en su 
cientificismo moderado consigue sintetizar en una fórmula el principio 
artístico, Y=F (x, y, z): la obra estaría así determinada por factores constantes 
(F) – las funciones reconocibles en los “tipos” que la expresan -, y por 
variables (x, y, z)constituidas por el material, por las condiciones locales y las 
influencias personales (PIZZA, 2000, p. 89). 
 
Paralelamente a esse contexto da ideia do espaço na arquitetura, no fim do século XIX, 
notáveis contribuições teóricas com relação à essa ideia foram desenvolvidas através de 
estudos sobre o planejamento urbano. De acordo com Van de Ven, uma das mais 
estimulantes teorias sobre o tema do espaço pertence ao arquiteto e urbanista vienense 
Camillo Sitte, que publicou em 1889, Der Städtebau nach seinen künstlerischen 
Grundsätzen (City Planning according to Artistic Principles). O estudo se trata de uma 
contestação ao senso comum urbanístico utilizado na época: layouts urbanos repletos de 
rígidas avenidas
60
, majoritariamente originados do trabalho de engenheiros civis e não 
de arquitetos. A investigação nasce da inquietação por aperfeiçoar esse modelo 
urbanístico indo em busca de qualidades artísticas nos espaços exteriores das cidades. 
 
Principalmente por intermédio dele (Sitte), a distinção entre espaço interno 
versus espaço exterior, vista a partir da estética do espaço, tornou-se 
irrelevante. Por exemplo, Schmarsow, que foi o primeiro a postular 
artisticamente a Ideia de Espaço, provavelmente deve ter sido influenciado 
por Sitte, quando aceita os espaços não cobertos, em seu ‘conceito de quatro 
paredes’, como expressão igualmente válida da Ideia de Espaço. 
[...] Sitte considerava o desenho urbano como ‘arte do espaço’, uma arte que 
não possuia valores absolutos. Pelo contrário, toda percepção do espaço é 
dependente da relação entre tamanho e forma
61
 (VAN DE VEN, 1977, p. 
104). 
 
                                                             
60 Nos exemplos de espaços urbanos usados por Sitte é possível observar a sua tendência a valorizar os traçados 
urbanos mais orgânicos, pitorescos e assimétricos. Segundo Van de Ven, Sitte trazia em sua obra reflexos da 
veneração pela teoria de Charles Darwin, razão pela qual idealizava conceitos arquitetônicos baseando-os nos desvios 
observados na própria natureza. VAN DE VEN, CORNELIS. Space in Architecture, Assen, The Netherlands: Van 
Gorcum & Comp. B. V., 1977, p. 104. 
61 “Mainly through him the distinction inside versus outside space, seen from the aesthetics of space, became 
irrelevant. For instance Schmarsow, who was the first to posit the artistic Idea of Space, must have been influenced 
by Sitte, when he accepted unroofed spaces, his ‘four walls concept’, as equally valid an expression of the Idea of 
Space. [...] Sitte considered urban design the ‘art of space’, an art which had no absolute values. Quitte the contrary, 
all perception of space depended on the relation of size and form.” Tradução da Autora. In: Op. Cit. 






Sitte analisou uma série de espaços urbanos, de várias épocas, considerados por ele 
exemplos de espaços bem-sucedidos (para Sitte, um espaço urbano bem-sucedido é 
aquele que transmite uma sensação de recinto, de clausura
62
), no intuito de obter os 
princípios constitutivos da beleza desses sítios. A procura de Sitte se respaldava nos 
elementos atemporais presentes nesses espaços, elemenos que estivessem além do 
ecletismo vigente de então: atributos espaciais que tenham sido ou que viessem a ser 
válidos para todas as épocas.  
Ainda de acordo com Van de Ven, apesar de não haver afirmado 
conscientemente a existência de uma ideia de espaço em sua teoria, havendo se limitado 
a qualificar artisticamente os espaços abertos e exteriores, Sitte se equiparou em sua 
visão dos espaços urbanos à tendência dos teóricos de arquitetura como, Semper, Loos 
ou Berlage, teóricos que, todavia, se restringiram a teorizar sobre o espaço interiores. 
Por fim, Sitte foi um dos primeiros arquitetos a chamarem atenção para o que diz 
respeito a percepção do espaço. Sua teoria serviu posteriormente como fomento para a 
aplicação da ideia de espaço voltada aos espaços exteriores, a exemplo de Albert E. 
Brinckmann, com o estudo Platz und Monument (1908).  
A propagação das ideias do espaço arquitetônico entre o fim de século XIX e o 
início do século XX facilitavam a junção de concepções associadas pelo mesmo assunto 
comum, das quais, Van de Ven afirma haver Brinckmann extraído proveito para 
constituir a sua própria teoria. Assim, Brinckmann teria se baseado nos conceitos 
desenvolvidos anteriormente a ele por outros teóricos como Schmarsow, Riegl, 
Hildebrand, Wolfflin, Maertens e, particularmente, nos postulados de Sitte.  
Uma contribuição importante de Brinckmann vem do entendimento de espaço 
que teorizou. O espaço para Brinckmann é considerado um elemento superior dentro da 
arquitetura. A arquitetura, por sua vez, é composta pelos maciços além de, claro, o 
espaço; então, a arquitetura é compreendida como uma unidade formada por 
corpo/massa e espaço. Brinckmann estabelece que as diferenças entre arquitetura e 
escultura estão diretamente relacionadas ao papel que cada uma delas apresenta no 
espaço: a escultura cria superfícies que permanecem estáticas dentro do espaço, 
                                                             
62 Ibid. 






enquanto que a arquitetura é a arte que cria superfícies ao redor do espaço (VAN DE 
VEN, 1977, p.110). 
 
 
* * * 
 
 
Retomando à questão da autonomia da arquitetura. Com a estética de gêneros 
autônomos de Hegel advinda dos postulados de Lessing da autonomia das diferentes 
expressões artísticas, efetivamente legitimou-se a produção artística de gêneros 
autônomos, enquanto que Hegel ampliou o princípio da autonomia apontado 
anteriormente por Lessing. Quiçá, a contribuição maior de Lessing para a teoria da arte 
resida justamente na abertura gerada por sua teoria sobre a autonomia da produção 
artística, amparada pelo frutífero ambiente de crítica e debate que semearam a gênese do 
pensamento arquitetônico moderno. A leitura de Lessing apontou as diretrizes para a 
reflexão acerca da autonomia dos gêneros artísticos, uma tendência que prontamente se 
firmou na estética germânica ao longo do século XIX. A teoria estética apresentada por 
Hegel interpreta a forma arquitetônica, ou o volume escultórico como a expressão do 
seu conteúdo, que neste caso, Hegel reconhece efetivamene como sendo o espaço - 
matéria correspondente ao gênero da arquitetura.
63
 Sua teoria foi de enorme influência 
para a compreensão moderna da arquitetura, a qual notadamente Hegel afirma ser a arte 
primeira, a arte que inicia todas as outras formas de arte.  
 
Así pues, podemos asignar al sistema de las artes particulares la siguiente 
división:  
El primer puesto corresponde, por la naturaleza misma de las cosas, a la 
arquitectura. Representa los inicios del arte, pues en sus inicios el arte todavía 
no ha hallado, para la representación de su contenido espiritual, los materiales 
apropiados ni las formas correspondientes, lo cual le obliga a limitarse a la 
simple búsqueda de la verdadera adecuación y a contentarse con un contenido 
y un modo de representación puramente exteriores. (HEGEL, [1942] 1981, p. 
21). 
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Hegel estabelece a determinação de que a ‹forma› é expressão do ‹conteúdo› e que o 
conteúdo é o que denomina como ‹espírito›. Para ele, a história da arte é um 
desenvolvimento contínuo no tempo das expressões materiais artísticas desse espírito de 
acordo com a visão de mundo do artista e de cada época. Segundo Van de Ven, ainda 
que Kant seja considerado o pai da estética germânica científica, a tradição germânica 
de história e filosofia da arte derivam desse princípio de Hegel. E é por esse princípio 
que, a depender da capacidade que possui cada arte de expressar o seu espírito através 
da matéria, considerando-se que a arquitetura requer mais matéria que qualquer outra 
arte para expressar seu conteúdo, que esta foi considerada por Hegel a primeira das 
artes; isso quer dizer que dentro de sua hierarquia das artes, a arquitetura ocupa o nível 
mais baixo enquanto que a poesia, por ser uma expressão inteiramente ‹imaterial› do 
‹espírito›, ocupa a mais elevada categoria. Para Hegel, o maior exemplo arquitetônico 
dentro de seu sistema histórico das artes, é representado pela catedral gótica, o último 
estágio da arquitetura cristã românica. 
A ideia expressada por esse edifício (catedral gótica) era a Alma, o espírito 
absoluto, a câmara interior de Deus. Pela primeira vez em teoria estética, o 
espaço interior, enclausurado por um limite arquitetônico, foi reconhecido e 
identificado como um conteúdo necessário. Espaço interno, tornado visível 




Essa divisão artística em categorias proposta por Hegel exerceu reações de oposição, 
com as respostas dos artistas e arquitetos do avant-garde moderno (expressionistas, 
construtivistas, neo-plasticistas, a Bauhaus, etc) que acreditavam que não deveria haver 
uma hierarquização das artes, devendo todas estar no mesmo patamar que a poesia. No 
entanto, para bem ou para mal, hierarquizar as artes sempre foi um ponto recorrente na 
história da arte, outros teóricos assim como Hegel também categorizaram as artes, 
dividido-as em patamares distintos, como Schopenhauer. Este último acreditava que o 
conteúdo da forma era representado pela Vontade, e que a Beleza da arte dependia 
diretamente do grau de objetificação dessa Vontade. No entanto,  Schopenhauer e 
                                                             
64 “The idea expressed in this building (gothic cathedral) was the Soul, the absolute spirit, the inner chamber of God. 
For the first time in aesthetic theory, the space within, enclosed by an architecture boundary, was recognized and 
identified as the necessary content. Space within, made visible by concrete form, became the embodiment of Spirit.” 
Tradução da Autora. In:  Ibid, p. 37. 






igualmente Kant, falharam em enxergar o espaço como o cerne essencial à forma 
arquitetônica, especialmente o primeiro, pois considerava a arquitetura apenas pelos 
aspectos formais através da ‹matéria›, a qual não podia, de acordo com sua visão, ser 
considerada a expressão de uma ideia. (VAN DE VEN, 1977, pp. 37, 38, 42). 
 
A partir das últimas décadas do século XVIII, surgiram importantes estudos acerca dos 
fenômenos da ‹consciência›, como reação às tendências positivistas de cientistas e 
filósofos, que buscavam eliminar o estudo da metafísica do campo científico. Assim 
surgiu o campo filosófico da Fenomenologia. Um método de investigação criado e 
idealizado primeiramente por Edmund Husserl (1859-1938), pelo qual os fenômenos da 
consciência deveriam ser estudados em si mesmos. Em contraposição ao historicismo e 
ao psicologismo de então, Husserl idealizou uma filosofia descritiva da experiencia 
subjetiva. A filosofia de Husserl sustenta que a verdade está no conhecimento das 
essências – o que, segundo Merleau-Ponty, não deixa de ser uma forma de idealismo 
com pontos em comum a Hegel, pois lida com objetos ideais e com as ideias das coisas 
pela sua essência. A fenomenologia, em poucas palavras, é a filosofia que re-situa as 
‹essências› dentro da ‹existência›, “é o ensaio de uma descrição direta de nossa 
experiencia tal como é, sem ter em conta sua gênese psicológica nem as explicações 
habituais que os sábios, o historiador, o sociólogo, nos podem dar da mesma.”65   
 Martin Heidegger (1889-1976), discípulo de Husserl e um dos pensadores 
fundamentais do século XX, deu um amplo sentido à fenomenologia fundada por seu 
mentor, a partir da obra Sein und Zeit (Ser e Tempo) publicada em 1927. Heidegger faz 
também uma reflexão sobre a obra de arte, que acarreta na destruição da ‹redução› 
idealista  ao domínio do gênio da estética clássica e libertar da subjectividade do criador 
e do intérprete o ‹estar-em-si› e o ‹abrir-mundo› da obra de arte (PEREIRA, 1998, p.5). 
 
                                                             
65 “La fenomenologia es el estudio de las esencias y, según ella, todos los problemas se resuelven en la definición de 
esencias: la esencia de la percepción, la esencia de la consciencia, por ejemplo. Pero la fenomenología es asimismo 
una filosofía que re-situa las esencias dentro de la existencia y no cree que puede comprenderse al hombre y al 
mundo más que a partir de su ‹‹facticidad››. […] Es la ambición de una filosofía ser una ‹‹ciencia exacta››, pero 
también, una recensión del espacio, el tiempo, el mundo ‹‹vividos››. Es el ensayo de una descripción directa de 
nuestra experiencia tal como es, sin tener en cuenta su génesis psicológica ni las explicaciones causales que el sabio, 
el historiador, o el sociólogo pueden darnos de la misma” In: MERLEAU-PONTY, MAURICE. Phénoménologie de 
la Perception, Paris: Éditions Gallimard, 1945 (Tr. espanhola de Jem Cabanes, Fenomenología de la percepción, 
Barcelona: Editorial Planeta - De Agostini, 1994,  p. 7). 






La novedad de la fenomenología no estriba en negar la unidad de la 





Maurice Merlau-Ponty (1908-1961) foi um dos grandes filósofos da fenomenología, e 
que interessa em especial para o presente trabalho, devido aos conceitos que 
desenvolveu sobre a percepção do espaço através da interpretação dos sentidos. O 
filósofo francês levou à fenomenologia a psicologia Gestalt (psicologia da forma), com 
a qual dialoga a percepção da arte e do espaço. Merleau-Ponty desarticula a ideia de 
‹corpo-objeto› e fortalece uma percepção fundamentada na experiência do corpo, 
reconhecendo o espaço como expressivo e simbólico. No capítulo seguinte serão 
explicadas as relações entre sua fenomenologia da percepção e o espaço teorizado por 
Evaldo Coutinho. 
 
Durante muitas décadas a lógica racionalista da compreensão do espaço veio a 
prevalecer nas teorias sobre o espaço e perante a própria arquitetura, durante as 
primeiras décadas do século XX. Inclusive a idea de espaço formalizada por Schmarsow 
estava fundamentada numa lógica espacial geométrica. A fenomenologia enquanto 
aplicada à arquitetura e ao espaço da arquitetura, somente se manifestou teoricamente a 
partir da segunda metade do século XX, provavelmente por primeira vez, através das 
teorizações sobre ‹espaço existencial› do arquiteto, historiador e teórico Christian 
Norberg-Schulz (1926-2000), a partir do final dos anos 1960.  
Norberg-Schulz criou um sistema de análise a partir da semiótica para 
compreender os fenômenos da arquitetura em Intensjoner i arkitekturen (Intentions in 
Architecture), 1967, e com Existence, Space and Architecture (1971) teorizou sobre o 
espaço com os conceitos de ‹espaço existencial› e ‹espaço arquitetônico›,  concepções 
desenvolvidas desde a perspectiva da fenomenologia de Heidegger, especialmente em 
Construir, habitar, pensar (1951). A sua teoria, basicamente, parte de uma crítica à 
arquitetura moderna e à limitada idea de espaço derivada da geometria euclidiana 
(Norberg-Schulz critica especialmente a Giedion e Zevi – visão limitada e racionalista 
do espaço) de haver perdido o sentido de saber ‹habitar›, compreendendo que os 
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aspectos essenciais da arquitetura haviam sido esquecidos na arquitetura e urbanismo 
modernos. Norberg-Schulz evidencia, até,  uma visão nostálgica das arquiteturas pré-
modernas justamente por conta de compreender que em muitas delas ainda se 
encontrava os seus aspectos essencias, e o seu sentido de ‹habitar›. Anos depois, o 
teórico e arquiteto finlandês Juhani Pallasma desenvolveu uma abordagem 
fenomenológica da arquitetura baseada na percepção pelos sentidos, dessa vez, uma 
crítica ao ocularcentrismo na percepção e experiência do espaço, da arquitetura e da 
própria arte, considerando que a hegemonia ocular atingiu o máximo patamar com a 
arquitetura moderna. 
 
Sob a ótica científica aplicada à ideia do espaço, Van de Ven explica que o 
desenvolvimento da estética espacial da arquitetura, bem como o desenvolvimento das 
teorias que debatem o assunto, são, de uma ou outra maneira, expressões transcendentes 
e reverberadas de conceitos científicos associados ao tema do espaço, aprimorados no 
século XIX e início do XX, como a Teoria Especial da Relatividade (1905) e a Teoria 
Geral da Relatividade (1915) de Albert Einstein. À vista disso, segundo Van de Ven, se 
torna indispensável a consideração do conhecimento de tais teorias existentes na 
filosofia científica:   
a) El concepto aristotélico de espacio como lugar que se refiere a una 
pequeña porción de la superficie terrestre, identificable con un nombre, o 
como una ordenación de objetos materiales en general. El espacio como 
lugar significa que el concepto de espacio vacío no tiene ningún sentido. 
Este concepto del espacio depende completamente del objeto material. 
b)  El concepto del espacio como contenedor de todos los objetos materiales, 
como si se tratase de una caja que contiene un cierto volumen de espacio 
vacío. Es posible substituir la caja por otra pero el espacio contenido 
permanece. Este concepto de espacio existe independientemente de los 
objetos materiales. En una palabra, se refiere a una idea absoluta del 
espacio en Newton. Aquí, el espacio es  una realidad que se encuentra en 
un nivel superior con respecto al mundo material. 
c) El concepto de espacio como campo quadrimensional. El mismo Einstein 
admitió que desarrolló esta teoría bajo la influencia de Maxwell y 
Faraday. […] (VAN DE VEN, [1977] 1981, p. 71). 
 
A arquitetura seria então, a todo momento, a visualização simultânea destas três ideias 
de espaço: a de lugar, a de um espaço tridimensional coordenado e a de um espaço-
tempo contínuo e quadrimensional. O último dos três conceitos, o do espaço-tempo, tem 






sido adaptado à estética arquitetônica em que o tempo é o parâmetro que se refere à 
duração da experiência estética do objeto arquitetônico, e como consequência de tal 
duração, também se refere ao movimento corporal do observador, o qual adota 
sucessivamente diferentes pontos de observação ao redor e através do objeto 
contemplado. Ou seja, é uma ideia de espaço em que predomina claramente o sentido da 
visão perante os outros sentidos. A percepção da arquitetura pelo homem permanece 
sendo através dos olhos, com o homem como um espectador. A única diferença desse 
tipo de análise da arquitetura para com a observação dos outros gêneros de artes é a de 
que, neste caso, o observador não está estático, ele está em ‹movimento no tempo›, 
dentro do espaço.   
Com a observação de Van de Ven, pode-se fazer um correlato entre a concepção 
de espaço de Evaldo Coutinho e a experiência estética e percepção multisensorial da 
arquitetura, em contraposição ao conceito de ‹espaço-tempo› descendente da teoria de 
Schmarsow (logo, Giedion e Zevi...). Em primeiro lugar, é importante salientar que a 
teoria de Coutinho descende do conceito de que a arquitetura é um gênero artístico 
autônomo, que por sua vez possui uma ‹matéria autônoma›, o ‹espaço interior›, 
involucrado por um ‹volume plástico contemplável› externo, de valores escultóricos, 
que deve expressar e estar subordinado ao que abriga em seu interior, o espaço – uma 
‹realidade› passível de ser experienciada de maneira multisensorial pelo homem, este 
que, para Coutinho, é um vivenciador do espaço ao fazer parte da ‹realidade›, não 
apenas sendo um espectador.  
Evaldo Coutinho, assim como Juhani Pallasmaa no fim dos anos 1990, lança 
mão da fenomenologia para compreender a percepção e a experiência do ser humano no 
espaço, de modo multisensorial; o espaço é vivenciável pelo homem através dos 
sentidos e através de sua própria existência enquanto Ser. Coutinho inclusive critica a 
arquitetura feita para a fria racionalidade do ‹olho cinético› de Le Corbusier, por 
exemplo, enquanto que encontra significados relativos a ‹concepção de mundo› do 
homem através desse contato com a ‹realidade› do espaço. O espaço que é, pois, a razão 
de a arquitetura existir enquanto Arte. Essa é a base da teoria estética da arquitetura de 
Evaldo Coutinho que será explicada em seus desdobramentos nos capítulos seguintes. 
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Capítulo II                              Representação e Realidade 
 
 
“As Geoffrey Scott had observed, there is a distinction between the 
appearance of bigness and the feeling of bigness that a building gives, and 
only the latter, he added, has to do with aesthetic experience. He seems to 
have been warning us not to accept a standard of architectural beauty 
derived from visual criteria alone.” 67 
Kent C. Bloomer 
 
 
Como apontado no primeiro capítulo, os princípios estéticos desenvolvidos por Evaldo 
Coutinho em O Espaço da Arquitetura, em primeiro lugar, partem da teoria da 
autonomia dos gêneros artísticos formalizada por Hegel, e da ideia da arquitetura como 
a arte do espaço, considerada por Fiedler (Raumkunst) e estabelecida por August 
Schmarsow (Das Wesen der Architektonischen Schöpfung, 1893) no fim do século XIX; 
concepções, por sua vez, derivadas do lento processo de autonomização dos gêneros 
artísticos iniciado a partir da Baixa Idade Média e teoricamente estruturadas, sobretudo, 
com a tradição da estética germânica de finais do século XVIII, continuada durante o 
século XIX.  
Evaldo Coutinho compreende o fenômeno arquitetônico do ‹espaço interior› por 
um prisma díspar às ideias de espaço da arquitetura que descendem diretamente dos 
postulados de August Schmarsow. Ainda que este último tenha estabelecido ser a 
arquitetura a arte do espaço, para Coutinho, a percepção e a experiência deste ‹espaço›, 
apresenta conotações fundamentalmente distintas. O papel desempenhado pelo ser 
humano no espaço, é o que distingue a interpretação de Coutinho da ideia derivada das 
relações entre ‹corpo em movimento no tempo› inserido no ‹espaço›, em que o homem 
é ‹observador›, uma acepção tão comum à arquitetura moderna racionalista e, de uma 
maneira geral, comum ao imaginário artístico e arquitetônico na primeira metade do 
século XX.  
 
                                                             
67 BLOOMER, KENT C. Body, Memory and Architecture, New Haven: Yale University Press, 1977, p. 52. 







O Espaço da Arquitetura como ‹Realidade› 
 
A princípio, Coutinho reconhece o ‹espaço interior› desde um ponto de vista 
fenomenológico, como uma ‹realidade›. Este espaço é um reduto ‹atemporal›,  alheio ao 
tempo exterior ao edifício; espaço que é controlado internamente pelos valores 
dispostos pela ‹lógica interna› do arquiteto no momento da concepção da obra. A 
matéria do ‹espaço› estabelece uma relação exclusiva com o ser humano, enquanto ‹ser 
arquitetônico›, de participação e comunicação. Assim, o espaço é experienciado de 
modo multisensorial pelo habitante, e não somente pelo sentido da visão que põe o 
homem como ‹observador› - uma relação comum às demais artes de ‹representação› da 
realidade. Assim, o indivíduo se integra ao espaço convertendo-se também em um 
agente responsável pela plenitude desse mesmo espaço e, logo, da obra arquitetônica, 
não se restringindo apenas a ser um contemplador e observador fisicamente inserido em 
um determinado vão (COUTINHO, [1970] 1977). 
 
Apenas o lado escultórico da arquitetura, precisamente o que não leva à sua 
autonomia, pode associar-se às outras artes da visão, as que Vasari chamava 
as do desenho, nessa ilustração acerca das coisas que são naturalmente 
“artísticas” (COUTINHO, [1970] 1977, p. 17). 
 
Justamente relacionado a esse respeito, comenta Bruno Zevi em Saper vedere 
l’arquitettura: Sagio sull’interpretazione spaziale dell’architettura (1948). Zevi afirma 
uma postura na qual o ‹espaço interior› é o ‹protagonista› do fenômeno arquitetônico. 
Para ele, o espaço deve ser compreendido e vivido através do que chama de 
‹experiência direta› (“tomar posesión del espacio, saberlo ver”68), em que qualquer das 
representações gráficas da arquitetura, por desenhos arquitetônicos técnicos, etc..., são 
formas falhas e imperfeitas de realizar a tarefa de expressar a sua essência: a realidade 
espacial na que se concreta a arquitetura.  
Para Zevi, no entanto, diferentemente de Coutinho, o sentido teórico da 
realidade espacial que comenta, parte do pressuposto de que o espaço da arquitetura 
                                                             
68 ZEVI, Bruno. Saber ver la arquitectura: ensayo sobre la interpretación espacial de la Arquitectura, Barcelona: 
Apostrofe, 1998, p. 20.  






atua em infinitas dimensões, incluindo-se a elas a dimensão do ‹tempo›. Razão disso 
afirma ser que, ainda que na escultura e na pintura seja possível representar em até 
quatro dimensões (a exemplo da pintura Cubista), na arquitetura existe a diferença 
primordial de que o homem está inserido no espaço através do seu ‹corpo›,  movendo-se 
numa duração de tempo, criando assim a quarta dimensão temporal ao apreender aquele 
espaço pelos sucessivos pontos de vista do percurso. Dessarte, para Zevi, essa 
particularidade no fenômeno da relação entre o homem e a matéria do espaço, 
transcende a quarta dimensão temporal presente na escultura e na pintura, não podendo 
a arquitetura ser definida por somente estas limitações dimensionais, o que o leva a 
afirmar que certamente não é suficiente mensurar a arquitetura pelos iguais limites de 
dimensões pictóricos e escultóricos.  
 Entre Coutinho e Zevi há, pois, diferenças filosóficas nas concepçõs sobre o 
espaço interior. Em primeiro lugar, a compreensão do conceito de ‹dimensão temporal› 
do espaço arquitetônico e, em segundo lugar, a valoração da ‹matéria› do ‹espaço 
interior› na experiência e compreensão estética da arquitetura e apreciação pelo público 
e crítica. Para Zevi, a quarta dimensão, é deslocamento sucessivo do ângulo visual na 
arquitetura e está associada à ideia de ‹movimento no tempo› dentro do espaço 
arquitetônico, considerando-se o ‹percurso› neste espaço como ferramenta de análise. O 
homem se demora num determinado espaço, numa duração de tempo, movendo-se e 
apreendendo-o a partir dos sucessivos pontos de vista decorrentes de sua posição física 
no deslocamento. Assim, a experiência do espaço arquitetônico requer o tempo da 
caminhada, numa experiência direta apreendida pela visão criando imagens e planos; 
um conceito que Zevi inclui a toda construção arquitetônica que contenha o homem, 
inclusive o espaço urbano. 
 
Hay, por tanto, otro elemento, además de las tres dimensiones tradicionales, y 
es precisamente el desplazamiento sucesivo del ángulo visual. Así fue 
bautizado el tiempo como “cuarta dimensión”. […] 
[…] Pero, en arquitectura, el fenómeno es totalmente diferente y concreto: 
aquí, el hombre, que moviéndose en el edificio y estudiándolo desde 
sucesivos puntos de vista crea, por así decir, la cuarta dimensión, comunica al 
espacio su realidad integral (ZEVI, [1948] 1998, pp. 24-25). 
 






Segundo Douglas Vieira de Aguiar (Espaço, Corpo e Movimento: notas sobre a 
pesquisa da espacialidade na arquitetura, 2006) tal conceituação do espaço interior e a 
relação com o percurso no tempo, descendem das ideias do espaço (raum) enunciadas a 
partir do século XIX pelos teóricos germânicos August Schmarsow, Adolf  Hildebrand 
e Paul Frankl. Schmarsow sugeriu já então, como ponto de partida para a sensibilidade 
espacial moderna, que a essência da experiência da arquitetura parte da ‹posição do 
observador› colocando-se em centros e pontos conseguintes que capacitam o homem de 
intuir a lógica espacial de cada ambiente.  
 
Presente, no enunciado de Schmarsow, está um conceito fundamental nos 
desenvolvimentos subseqüentes da teoria da arquitetura: o conceito de 
direcionalidade associado ao movimento do corpo. Schmarsow sugere que o 
germe da arquitetura, aquele primeiro movimento do ato criador, aconteceria 
necessariamente baseado no que ele denomina como a lei dos eixos 
direcionais. Esse parece ser o ponto central; a identificação das regras 
básicas, elementares que, segundo Schmarsow, estariam presentes mesmo no 
menor fragmento de qualquer idéia espacial (AGUIAR, 2006, p.77). 
 
Segundo Christian Norberg-Schulz, a definição de Bruno Zevi acerca do espaço 
aparenta ser uma combinação entre ‘espaço movimento’ e espaço Euclidiano, uma 
definição que, no entanto, ele não teria explicado bem no que concerne a natureza do 
espaço que está conceituando
69
. O conceito de espaço de Zevi se irmana da concepção 
de Giedion (Space, Time and Architecture, 1941)
70
 especialmente ao que concerne à 
ideia do ‹espaço-tempo› da arquitetura, e à ideia da promenade architecturale proposta 
                                                             
69 Na primeira parte de Existence, Space and Architecture, Norberg-Schulz expõe uma série de conceitos sobre o 
espaço encontrados na teoria da arquitetura, criticando o fato de que a palavra ‘espaço’ havia se tornado uma espécie 
de palavra de efeito (“catchword”) constantemente utilizada para explicar, sem grandes considerações, o que é a 
arquitetura. Logo, cita a Bruno Zevi e sua definição da arquitetura como a ‘arte do espaço’, em que o conceito do 
‘espaço’ de que trata é ingenuamente realista e aparece vagamente explicado em seu discurso. “Obviously his concept 
of space is naively realistic, as is the case with most writers on the subject, to whom space is a uniformly extended 
‘material’ which ca be ‘modelled’ in various ways. […] After all, the question of how to articulate Euclidean space is 
one aspect of the more comprehensive problem of architectural space.” In: NORBERG-SCHULZ, CHRISTIAN. 
Existence, Space and Architecture, Nova York: Praeger Publishers, Inc., 1971, p. 12. 
70 Segundo Norberg-Chulz, Guideon assim como Zevi, também aborda o espaço da arquitetura dentro de uma 
perspectiva realista e ingênua. Conceitua o espaço baseado na concepção do espaço Euclidiano com algumas 
referências ao processo visual de percepção, no entanto, adiciona aos seus conceitos de espaço, a ideia de espaço 
existencial ainda que não a defina precisamente. “Guideon thus leaves the idea of a mechanistic combination of units 
in Euclidian space behind, and attempts to describe the qualitative differences which are related to the general 
development of man’s image of the world”. In: Op. Cit. 






por Le Corbusier nos anos 1920 (mencionada na Maison La Roche, 1923-25, e citada 
em Vers une Architecture, 1923)
71
. (1 - 2)  
Essa categorização de análise da arquitetura dentro do espaço euclidiano, em que 
o observador em movimento no tempo cria uma espécie realidade ‘virtual’, prioriza, 
logicamente, os aspectos perceptivos visuais. É uma ideia que quase sempre é 
interpretada como um parâmetro de medição da ‹duração› da ‹experiência estética› 
ligada ao movimento do corpo do observador em relação aos diferentes pontos de vista 
obtidos no percurso. É uma interpretação que retifica o homem como ‹observador›, 
separado do objeto em consideração pela mesma ‹fronteira estética› comum às outras 
artes contemplativas; ainda que esteja inserido no espaço, neste contexto, a realidade 
espacial apenas se configura diante do intinerário realizado pelo homem naquele 
ambiente, uma conceituação que identifica a qualidade arquitetônica pela qualidade da 
promenade arquitetônica (AGUIAR, 2006, p. 78).  
 
En otras palabras, la experiencia espacial no está dada, hasta que la expresión 
mecánica y concreta no haya realizado la intuición lírica (ZEVI, [1948] 1998, 
pp. 24-25). 
 
Dessa forma, quando Zevi explica que para se compreender e viver um espaço é 
necessário tomar posse dele e sabê-lo ver, é possível encontrar uma correlação com a 
‹arquitetura narrativa› de Le Corbusier. Segundo Luís Fernández-Galliano72, o arquiteto 
franco-suíço pensa a arquitetura com os olhos e compreende-a pelo sentido da visão, por 
meio do olho em movimento. Cria, assim, uma arquitetura de caráter narrativo, 
projetada para ser experienciada pelo observador a partir dos sucessivos planos e 
imagens de um espaço, conformados pelo ‹olho cinético› que permite gerar diferentes 
ângulos de visão num determinado momento e em determinada posição no espaço. As 
imagens e os planos em perspectiva observados, são o corolário da disposição projetual 
do edifício corbusiano que é pensado a criar sucessivos planos em movimento, como 
                                                             
71 “Es revelador que la primera mención a la promenade architecturale se produzca en relación con la Maison La 
Roche, construida para albergar la colección de arte de un banquero suizo,  porque el proceso de montaje 
consustancial a cualquier exposición o  museo se da aquí en grado superlativo. La agrupación significativa de las 
piezas se produce simultáneamente al diseño de los espacios: la promenade recorre las salas de un museo, y el 
montaje es la clave del intinerario.” In: FERNÁNDEZ-GALLIANO, Luis. ‹‹La mirada de Le Corbusier. Hacia una 
arquitectura narrativa››, A&V Monografías de Arquitectura y Vivienda – Le Corbusier (I), Nº.9, Madrid: Hermann 
Blume, 1987, p. 33. 
72 Op.Cit.  








.(3) Conforme explica a passagem do texto de 
Fernández-Galliano:  
 
Le Corbusier es consciente, como Griffith o los discípulos soviéticos de 
Kuleshov, del valor emocional del montaje. En su obra pueden hallarse 
equivalentes al montaje documentalista ‹‹a posteriori›› de Vertov – le edición 
de los cuadernos de viaje en la Oeuvre Complète - , a los ‹‹guiones de 
hierro›› de Pudovkin – en las perspectivas seriadas de las villas – o al uso 
contrapustístico del ‹‹montaje de atracciones›› de Eisenstein, que emplea, por 
ejemplo, en Vers une Architecture, donde yuxtapone templos griegos y 
automóviles como el cineasta que intercala el cañon que dispara y el rugido 
de piedra del león que despierta en Potemkin -. (FERNÁNDEZ-GALLIANO, 
1987, p. 33) 
  
Mesmo Zevi considerando que a essência da arquitetura está atrelada ao espaço interior, 
como o ‹protagonista› da obra arquitetônica, e afirmando que a realidade desse espaço 
se configura quando o observador está inserido nele, apreendendo-o através da visão 
pelo movimento de seu ‹corpo› no ‹tempo›, ressalta, porém, que o valor de uma obra 
arquitetônica não se esgota dentros dos domínios relativos ao seu ‹valor espacial›. Para 
Zevi, um edifício se caracteriza pela sua pluralidade de valores: econômicos, técnicos, 
sociais, funcionais, estéticos, volumétricos, etc; e a realidade do edifício é decorrência 
de todos estes fatores, e sua ‘história válida’ e ‘juízo estético’ não podem deixar de lado 
nenhum deles (ZEVI, [1948] 1998, p. 29).  
Resulta que, tão logo em sua teoria, Coutinho afirma como princípio a 
autonomia do ‹método estético›, ou seja, que toda análise de consideração ‹estética› das 
obras de arte deve estar restrita unicamente ao campo formal, considerando-se as 
limitações impostas pela natureza específica de cada matéria artística, e a expressão e 
‹intuição› do  autor. A matéria da arquitetura é o espaço, assim como o som está para a 
música, ou, por exemplo, as palavras estão para a literatura. Dessarte, legitima o 
‹método estético› sempre que a apreciação crítica estiver voltada exclusivamente ao 
domínio da arte, eliminando-se as interferências originárias de outros setores diversos
74
. 
O ‹método estético› pressupõe que a expressão artística concretizada na matéria - 
                                                             
73 “Algunos de los croquis, como los muy célebres de la Villa Meyer, han sido comparados con razón, con story-
boards cinematográficos, y en ocasiones Le Corbusier dibuja las secuencias perspectivas en largas tiras de papel, 
donde cada una de las imágenes semeja un fotograma (es el caso de la Maison Guiette, en cuya descripción Le 
Corbusier menciona curiosamente a Chaplin). In: Ibid., p. 32. 
74 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., 
São Paulo: Perspectiva, 1977, p. 6). 






emanada da intuição do artista - porém, inevitavelmente transposta à matéria em frações 
da mesma, decorrência do princípio da ‹acidentalidade da arte› -, seja compreendida 
pela sua desenvoltura artística na matéria do gênero escolhido e nos ‹valores de 
matéria›, por sua vez, agregados à matéria que dá autonomia ao gênero em questão. Ao 
propor a autonomia do ‹método estético›, “o método que possibilita o estabelecimento 
de um juízo de valor a respeito da obra de arte”75, garante a cada gênero artístico 
autonomia e à matéria de cada gênero igualmente, assim como a autonomia da arte com 
relação as outras atividades do espírito. Logo, assegura total separação do setor da arte 
com relação a outros setores como, por exemplo, a Sociologia, a Religião, etc
76
.   
  
 
* * * 
 
 
Como dito anteriormente, a compreensão de Coutinho sobre espaço está diretamente 
associada ao entendimento de ‹matéria› autônoma, que no caso da arquitetura é o 
‹espaço› interno, matéria própria e intranferível do gênero autônomo da arquitetura. O 
espaço é uma ‹realidade› confeccionada sob o signo da imprevisibilidade pelo arquiteto 
“que espera tudo prever de sua confecção”77, passível de ser vivenciada e modificada 
pelo indivíduo que penetrar este espaço que está “sujeito a variações movidas por quem 
lhe penetre o âmago”78; ultrapassa, pois, a ‹fronteira estética› do plano e da imagem, 
transcendendo a percepção ocular e integrando à percepção do espaço, os demais 
sentidos resultando, assim, numa experiência multisensorial.  
Coutinho explica que a arquitetura, excepcionalmente, torna possível romper 
essa ‹fronteira estética› entre obra de arte e o ser humano, enquanto que esta arte gera o 
espaço interno que é uma ‹realidade› - delimitada pela escultura que é passível de ser 
contemplada - e o homem é participante e modificador dessa realidade. O espaço da 
                                                             
75 SILVA, MARCOS DOMINGUES DA. ‹‹A autonomia da arquitetura e o pensamento do professor Evaldo 
Coutinho››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p.10. 
76 HOLANDA, FREDERICO DE. ‹‹Notas sobre a dimensão estética da Arquitetura››, São Paulo: Revista de 
Arquitetura e Urbanismo, Vol. 3, Nº. 4 , Junho-Dezembro, 1990, p. 79. 
77COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., 
São Paulo: Perspectiva, 1977, p. 35). 
78 Op. Cit. 






arquitetura concebido pela intuição do arquiteto é suceptível a experiências e 
modificações pelo indivíduo, porém, é vivenciado dentro do previsto pelo arquiteto; o 
habitante abrigado em um determinado vão, ainda que não perceba, é conduzido e está à 
merçê de diretrizes previamente impostas na concepção do edifício em questão. O ser 
humano passa a ser um ‹ser arquitetônico› “numa perfeita integração entre sujeito e 
objeto estético”79 tornando inexistente a ‹fronteira estética› que separa a obra de arte e o 
expectador, pois ele interfere no espaço, naquela realidade espacial, “sobre os valores de 
luz, sombra, temperatura, ruído, odores”80, etc, através de sua presença.  
 
Sendo realidade e não representação, o espaço da arquitetura não se limita 
com a fronteira estética entre ele e o espectador; ou melhor, o espaço aberto 
não possui nenhuma demarcação intrasponível, caracterizando-se ao inverso 
das outras artes cujas obras não se deixam penetrar por ninguém; a sua 
condição mesma é a de fazer-se franquear, convertendo, a quem o penetra, 
em participador da própria essência espacial (COUTINHO, [1970] 1998, 
p.38). 
 
O espaço arquitetônico dispõe-se em ausência de ‹fronteira estética› para com o 
visitante ou habitante, que então passa a possuir a faculdade de agente modificador 
daquele espaço, por se permitir atuar como ‹valor arquitetônico› “desde que cruzada a 
soleira da porta, vem a modificar a formação vigente”81. Pela inexistência de limites 
separadores entre homem e o espaço, este, ao conter o ser humano, o ‹corpo›, ilustra  a 
interação que Evaldo Coutinho anuncia como ‹contemplação mística›: um diálogo que 
se estabelece por eventos dentro do espaço causados por um ou por outro agente. Por 
exemplo, o corpo no espaço produz sombra, promove ruídos, move-se dentro daquele 
recinto que, ainda que não note prontamente, foi organizado previamente pelo arquiteto 
na tentativa de antever as ações dessas movimentações e desses gestos. Por fim, a 
‹experiência estética› deste visitante no espaço, se divide entre a plenitude dos valores 
espaciais e a contemplação dos cerramentos e adornos, elementos que, por sua vez, 
fazem parte do âmbito geral da conformação daquele espaço. A relação do homem para 
com o espaço é permeável e integradora, enquanto que, no entanto, no caso dos maciços 
                                                             
79 SILVA, MARCOS DOMINGUES DA. ‹‹A autonomia da arquitetura e o pensamento do professor Evaldo 
Coutinho››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p.11. 
80 Op. Cit. 
81 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., 
São Paulo: Perspectiva, 1977, p.39). 






que o envolvem sempre estarão a uma “distância invencível [...]; enfim, num caso não 
existe e no outro existe a fronteira estética” (COUTINHO, [1970] 1977). 
 
 
A ‹intuição› artística e a ‹acidentalidade da arte›  
 
Como comentado no primeiro capítulo, Hegel afirma em sua teoria estética que a 
‹forma› é a expressão do ‹conteúdo›, em que neste último está designado o ‹espírito› da 
obra, advindo das impressões e da visão de mundo de um artista, em cada época, um 
princípio que, para Cornelis Van de Ven, é a base de toda a história e filosofia estética 
germânica. É um princípio que faz parte também da gênese da teoria da arquitetura 
proposta por Evaldo Coutinho.  
Assim como Hegel determina que existem diferentes graus de precisão quanto à 
capacidade de transmitir o ‹espírito› do criador às expressões artísticas na matéria, 
(estando a arquitetura a ocupar o posto de arte com maior dificuldade em transladar o 
espírito de seu autor à matéria por necessitar uma maior quantidade material que 
qualquer outra arte sendo, por isso, considerada a arte primeira), também Coutinho 
reafirmou este postulado, no entanto, reformulando-o através do princípio da 
‹acidentalidade da obra de arte›: um princípio que afirma a infalibilidade da 
fragmentação da intuição ao  transmiti-la à matéria durante a construção artística, 
estando presente em maior ou em menor grau, a depender do gênero artístico. Segundo 
este princípio, Coutinho estabelece que a crítica de arte deve cumprir o papel de dar 
continuidade à intuição (ou ‹espírito›, na perspectiva Hegeliana) do autor depositada na 
obra de arte, inevitavelmente reduzida no momento da transposição à matéria, pelo 
princípio da acidentalidade.  
 
Toda a carreira artística talvez se possa definir como o esforço sequenciado 
para vencer essa acidentalidade, tão vivo é o desejo do autor em comunicar a 
inteira perspectiva da sua intuição. 
[...] O índice de acidentalidade varia de acordo com o gênero da arte, indo 
desde a abundância do sistema filosófico à escassez da escultura 
arquitetônica.  
[...] O problema da classificação em arte se articula ao da presença da 
intuição, convindo lembrar que se rejeitam as tentativas de aplicação do 
processo científico desde que se procure incidi-lo nesse âmago 






personalíssimo da obra; o qual não se repete, salvo nas vezes das 
concordâncias que, somadas, levam ao conceito de “estilo histórico” [...] 
(COUTINHO, [1970] 1977, p. 12). 
 
O conceito de obra de arte autônoma e, por conseguinte, a ideia da acidentalidade 
inerente a cada obra de arte, possivelmente tem relação com os postulados de Martin 
Heidegger quanto à origem da obra de arte. Heidegger considera que a ‹origem› da obra 
de arte está no artista e pertence ao artista, que materializa a sua imaginação (‹intuição›) 
na obra. A concepção do pensamento artístico é a condição da realização de uma obra 
de arte: um pensamento de cunho espiritual. Segundo Miguel Baptista Pereira, no artigo 
A essência da obra de arte no pensamento de M. Heidegger e de R. Guardini (1998), 
por meio desse raciocínio se insinua a estética do Sujeito e do gênio, que leva a tratar 
sobre os valores da concepção desse pensamento artístico pela compreensão da 
psicologia da criação da obra de arte; explicações que não se resolvem com a pergunta 




A razão dessa impotência está na redução da ‹‹origem›› a ‹‹causa›› da 
existência das obras de arte e tal monopólio explicativo pareceu evidente pela 
sua singularidade elementar, visto não partir da obra de arte mas apenas de 
um elemento seu, no caso vertente, da ‹‹luta espiritual›› do artista, do poder 
de criar a ‹‹expressão›› da sua ‹‹personalidade››, que ao fruir de si mesma na 
criação, se liberta catarticamente da sua tempestade de sentimentos. Porém, o 
ser gerado pela interioridade causal do artista não consuma ainda o ser da 
obra de arte, pois a criação mais singular e própria visa a autonomia da obra, 
isto é, deixar a obra repousar em si mesma. (PEREIRA, 1998, p.13). 
 
A arte - atividade do espírito autônoma a outras atividades do espírito -, em 
concordância com o teorizado por Hegel, não possui uma classificação suficientemente 
satisfatória quando são tomados como referência para a sua catalogação somente os 
aspectos abstratos, como os sentidos (visão e audição. Olfato, tato e gosto não 
participam dessa categorização pois, segundo Hegel, a arte não é algo puramente 
material, é o espírito manifestando-se no sensível
83
), devendo ser a categorização 
realizada a partir do princípio da natureza da obra de arte, pois, apesar de a arte estar 
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Coimbra: Revista Filosófica de Coimbra, Nº. 13, 1998. Disponível em: 
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presente para os sentidos, no entanto, ela se objetiva através da ‹matéria› que a 
concretiza e externaliza a intuição do artista. A classificação das artes para Hegel se 
confirma na capacidade que apresenta cada gênero artístico autônomo de manifestar a 
intuição artística pela matéria que a representa, considerando mais eficaz a classificação 
das artes pelo maior ou menor grau de materialidade utilizado para a realização da obra. 
Para Coutinho, a intuição apresenta-se de forma tautológica (termo muito 
utilizado por ele) na obra de arte. A intuição presente em cada obra é expressão da 
individualidade e personalidade do artista que a concebeu, através da matéria 
correspondente ao gênero de sua eleição. Está incrustrada e presente em toda a 
amplitude da obra de toda a vida do artista ou pensador (no caso da filosofia),  
distribuída homogeneamente por entre as frações que a compõe, “com a singularidade 
que cada obra deve emitir enquanto portadora de uma intuição que só se resolve na 
autonomia de cada arte e na individualidade de cada artista”84. O autor empregará, 
durante toda sua carreira, uma mesma intuição exclusivamente própria, proveniente do 
seu ser, cada vez manifestada diferentemente na matéria, como revelações de seu 
universo distribuídas em cada amostra. Cada obra de arte possui autonomia, no final 
todas elas fazendo parte da mesma ‹série tautológica›: a extensão da personalidade do 
artista.  
Assim, um artista sentirá maior realização de si quanto mais baixo for o ‹índice 
de acidentalidade› da obra de arte, como no caso dos poetas e pintores, que de pouca 
materialidade necessitam para imprimir na matéria a sua intuição. Desse modo, para 
Coutinho, os períodos de predomínio subjetivista como o barroco, o gótico e o 
romântico são os mais dispostos à liberação da intuição do artista, pois “o mundo da 
realidade tende a converter-se em alegoria, símbolo do universo que o artista veicula”. 
Coutinho considera como o maior exemplo de composição tautológica da intuição 
depositada em uma obra, a prosa barroca de Don Quijote de la Mancha (1605) de 
Miguel de Cervantes, conforme explica:  
 
A citação de Don Quixote mais eloquentemente ilustra a ubiquidade da 
intuição, se se ponderar que todo ele representa uma exarcebação barroca; na 
qual, estando liberada a intuição do artista, o restaurador crê simplificada a 
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sua tarefa, tantas são as disponibilidades ao seu favor, a afluência de copiosos 
utensílios, recursos, valores, enfim, que isentam o recuperador de mais detido 
e parcimonioso empenho, à maneira do que compele a obra quando é contida 
e não liberada a intuição (COUTINHO, [1970] 1977, p. 14). 
 
Consequentemente, devido à acidentalidade inerente à criação artística, cada a obra de 
arte é irreproduzível e única, submetida a uma ‹lógica interna› tecida por seu criador 
que não se averigua em nenhuma outra obra, mesmo havendo sido provida da mesma 
intuição, e pertencente ao mesmo artista, ou, ainda que sejam do mesmo gênero 
artístico, mesmo estilo e mesma época; uma obra de arte é inequivocamente ímpar. 
Conserva desde o seu concebimento até o fim de sua existência, na matéria que abriga a 
intuição que a gerou, a individualidade do seu autor e a sua própria autonomia. Cada 
obra de arte deste mesmo autor é autônoma dentro do grande universo representativo de 
sua análoga intuição criadora, a qual está presente em cada uma das obras como 
ressonâncias provenientes de igual fonte, mesmo sendo, necessariamente, cada uma 
delas concretizadas na matéria de maneiras diferentes.  
Segundo Coutinho, cada obra de arte é regida por uma ‹lógica interna› que é 
diferente da lógica impregada por um outro artista, ou até pelo mesmo artista em outras 
de suas obras; uma lógica que configura os elementos estéticos da obra de arte à medida 
da intuição do artista. Então, por essas duas razões, a obra de arte - lesada pela 
acidentalidade infalível à circunstância de toda obra artística, e em presença da singular 
lógica interna imprescindível a sua composição - confirma a sua autonomia dentro do 
plano estético. No plano estético a autonomia da obra de arte está circunscrita num 
círculo de maior diâmetro, o da autonomia dos gêneros artísticos, que por sua vez, 
circunscreve-se em outro de maior diâmetro ainda, o da autonomia da arte (4). Logo, 
toda obra artística, por sua natureza acidental, ou seja, por ser de certa maneira 
incompleta na tarefa de expor incólume a intuição que a gerou, é composta pelo artista 
para a contemplação ou colaboração de alguém (o crítico, o observador, o vivenciador 
do espaço...). E no caso da arquitetura, por exibir maior índice de acidentalidade, e por 
depender dos anseios do cliente (conceito de ‹ser-em-outrem›)85 e atender a uma 
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demanda de funções – todos estes aspectos cerceadores da intuição primária do 
arquiteto - necessita de um maior envolvimento da crítica especializada; e no âmbito da 
experiência estética e sensorial, necessita do homem para atingir a plenitude da obra de 
arte arquitetônica. Ainda conforme Coutinho, a arquitetura atinge um patamar 
ontológico ao exceder os próprios quadros da estética, conforme explica na passagem a 
seguir: 
 
O processo de o autor refletir na obra o cerne de sua intuição, ao mesmo 
tempo que se identifica com a alma de quem há de ocupar o albergue  - o ser-
em-outrem, atributo específico do arquiteto – pertence a uma ordem de 
especulação que transcende ao ordinário das teorias a propósito da 
arquitetura; então, cada obra de arte detentora de sua autonomia, inscreve em 
seu contexto a síntese de duas presenças, das quais uma, a do artista, embora 
se despeça, em geral para sempre, da casa que vem de instituir, lá fixa o 
conspecto de sua intuição; vale dizer o arquiteto se dissemina em tantas 
moradas quantos são os prédios saídos do seu engenho; desse modo vindo a 
arquitetura, no capítulo dos gêneros autônomos, a exceder os próprios 
quadros da estética, elevando-se a algo de ontológico, quer nessas vezes em 
que a fusão se verifica no momento da efetuação do espaço, quer no 
perduradouro do edifício ao longo do tempo, quando outra dimensão da 
arquitetura também identifica, uns aos outros, quando penetram no vão ou 
nos vãos da mesma concha.
86
    
 
As relações de espaços estabelecidas pelo arquiteto através do desenho arquitetônico 
são o que melhor exemplificam o exercício da aplicação da ‹lógica interna› na 
concepção de uma obra de arte. As intermediações dos espaços entre as partes que o 
compõem, pensadamente dispostos para estabelecerem-se coerentemente consoante a 
ideia proposta pelo arquiteto, são tão mais regidos por essa lógica quanto mais 
acidentais seja a obra em sua efetivação artística. A arquitetura é uma arte que estará 
sempre incompleta nesse sentido, carecendo da colaboração do vivenciador daquele 
espaço para a sua realização plena. O espaço da arquitetura é inacabado desde a sua 
gênese e nunca completamente concluído, sempre estando susceptível a modificações 
face a  presença de seus habitantes. Razão disso, no domínio da estética, dá-se em causa 
                                                                                                                                                                                  
atender aos reclamos de seu cliente, como se exitira unicamente este e não também ele, o arquiteto, a sua confecção 
descobre uma modalidade de empatia que não se encontra em outro gênero da arte, isto mercê de a arquitetura se 
produzir pela utilidade que pode trazer; consequentemente o que é estranho ao capítulo da estética, a destinação 
prática, envolta no conceito de arquitetura, origina um estado que transcende à propria estética: o de alguém – o autor 
– se colocar na vez de outro alguém que de futuro ocupará o prédio.” In: COUTINHO, EVALDO. O Espaço da 
Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, 1970 (1ª. Ed., São Paulo: Perspectiva, 1977, p. 51). 
86 Op. Cit., p.29. 






da própria natureza peculiar da arquitetura: o ‹vazio› em sua essência é uma ‹realidade› 
e não uma ‹representação› da realidade, como nas demais artes.  
Apenas a parte escultórica da arquitetura  (‹valores de matéria› pertencentes ao 
gênero da escultura que, no entanto, não determina a autonomia da arquitetura) 
compactua dos mesmos critérios especulativos da visão, pertinentes aos demais gêneros, 
conformando o domínio da ‹representação› na arquitetura. Porém, os valores de 
escultura presentes na arquitetura hão de estar consoantes à prioridade teórica da 
matéria autônoma do espaço. Apreciar a arquitetura apenas por seus valores plásticos, 
contemplativos, figurativos e formais, seria reduzir esta arte ao seu teor escultórico, 
oprimindo a sua importância enquanto conceito inventivo.   
 
Quando Vitrúvio habilmente apontou a coluna como algo da natureza 
presente na arquitetura, tentando conceder-lhe uma dignidade que os gregos 
omitiram conscientemente, o fez melhor que se apontara a folha de acanto, 
parecendo que lhe despertara a evidência de ser a coluna não só sustentador 
do entablamento, mas, sobretudo para o interesse estético da autonomia da 
obra, o elemente pré-separador ou separador de dois espaços: o não 
arquitetônico e o arquitetônico; este, que bem podia ser o da divindade 
segundo lhe achava condizente o antigo arquiteto, a se confinar em termos na 
verdade sem correspondência com figuras da natureza (COUTINHO, [1970] 
1977, p.18). 
 
Mas e o que é a ‹representação› para Coutinho? De acordo com o sistema filosófico de 
Coutinho, a ‹representação› é uma realidade que nasce e morre com o pensador 
(filosofia) ou com o artista (arte), na qual, por mais perpetuáveis que sejam as coisas, 
elas falecem à perecível duração da ‹vida consciente›. Ângelo Monteiro no artigo 
Reflexões sobre a matéria da Arte à margem da filosofia estética de Evaldo Coutinho 
(2002)
87
 explica, sob a ótica solipsista de Coutinho, que um artista está inscrito na sua 
própria ‹ordem fisionômica› ou sistema filosófico, em que sendo ele o criador é também 
a fundação de sua própria criação, e não a sua realidade externa; e que a intuição 
presente no íntimo de sua existência, revelada na matéria - a despeito da inevitável 
‹acidentalidade› da obra de arte88 -, nada mais é que a necessidade de se revelar o seu 
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próprio e exclusivo universo, a sua intuição. E no que tange à intuição, Coutinho 
estabelece uma relação de irmandade entre o artista e o filósofo, conforme explica 
Ângelo Monteiro: 
Evaldo Coutinho, além de destruir a relação de discórdia entre a arte e a 
filosofia, reabilita a arte e a irmana com a filosofia e responde, talvez sem o 
saber, à tremenda crítica de Cioran
89
  a esta última, ao postular para a arte 
uma intuição não diversa da intuição filosófica. “[...] Este sentido 
fundamental, a intuição, é ubíquo em todas as partes da obra, e o observador 
com a devida sensibilidade, mesmo em presença de um trecho que se 
despregara do conjunto, haverá de dizer que nele ainda palpita o significado 
em que estivera”
90
. (MONTEIRO, 2002, p.12) 
 
Coutinho compreende que a transmissão da intuição do arquiteto se verifica mais 
explícita por meio dos valores de ‹representação›, quer dizer, pela dimensão escultórica 
da arquitetura, devido à própria natureza mais literal com que se mostra a forma 
volumétrica do edifício, perceptível prontamente pela visão. Conforme afirma, a 
adequação de um arquiteto a um determinado ‹estilo› se torna, então, mais natural que 
para as demais artes pelo fato de a arquitetura ser a arte mais ‹acidental› ao traduzir na 
matéria (o ‹espaço›) a interpretação de mundo do arquiteto, sua intuição, de maneira que 
“[...] não se ressentirá o autor se as apreciações de seu esmerado recesso – o âmago do 
edifício – forem a consequência de asserções que nasceram diante do escultórico, a 
plástica servindo de anunciadora daquilo que o espaço encerra.” (COUTINHO, [1970] 
1977, p. 57).  
                                                                                                                                                                                  
(ou do filósofo, no caso do sistema filosófico) é um sentimento que se repete em todas as suas obras de arte, 
expressando-se de maneiras e em graus diferentes em cada obra, porém sempre mantendo-se em todas as obras como 
uma impressão do universo pessoal e de individualidade do artista. Até para o mais bem considerado e preparado 
crítico de arte, o que se vê de uma obra é como uma percentagem da intuição que o artista leva consigo, devendo 
estar a crítica de arte e, pois, da obra de arte, sensivelmente aptas a “descortinar o restante, diminuindo os efeitos da 
acidentalidade [...]”. In:  COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de 
Pernambuco, [1970] 1977, pp.11-12. 
89 Em seu artigo, Ângelo Monteiro cita trechos de “Adeus à Filosofia” do pensador romeno Emil M. Cioran (1911-
1995), sobre a relação de discórdia entre a arte e a filosofia. Cioran critica obstinadamente a filosofia, em detrimento 
da arte, afirmando que a originalidade dos filósofos se reduz a inventar termos. A ocasião de citar Cioran se dá para 
explicar que o sistema filosófico criado por Coutinho estabelece que a intuição artística não difere-se da filosófica, 
estabelecendo uma relação de consonância entre a arte e a filosofia. CIORAN, EMIL. M. Breviário da 
Decomposição, Rio de Janeiro: Rocco, 1989, p.56. In: MONTEIRO, ÂNGELO. ‹‹Reflexões sobre a matéria da arte à 
margem da filosofia estética de Evaldo Coutinho››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002. 
90 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, [1970] 1977, 
p.13. In: MONTEIRO, ÂNGELO. ‹‹Reflexões sobre a matéria da arte à margem da filosofia estética de Evaldo 
Coutinho››, Recife: Jornal do IAB-PE, Nº. 54, Julho-Agosto, 2002, p. 12. 






Bem desejaria o artista que fossem mais poderosos os recursos de sua 
matéria, e através deles a intuição se afirmasse inteiramente, sem deixar ao 
expectador ou ao leitor a oportunidade de qualquer complementação, [...]. 
Através da escassez de seus recursos reais e também de seus meios de 
representação, a arte da arquitetura mais se confirma com a norma da 
acidentalidade, a importância do criador medindo-se pela maior ou menor 
ingerência de sua intuição na acessibilidade de tão reduzidas parcelas; daí a 
naturalidade, o estreito encarecimento com que o arquiteto costuma traduzir a 






*  * * 
 
 
A partir da conceituação do ‹método estético›, Coutinho estebelece o conceito de ‹forma 
bastante›: a concretização artística através da matéria exclusiva de um determinado 
gênero autônomo. Este conceito está diretamente relacionado ao de ‹matéria autônoma›, 
o que significa que o artista deve buscar satisfazer a sua intuição na matéria 
correspondente ao gênero de sua escolha, a “substância que fecunda a criação artística”. 
Por exemplo: nos filmes de Chaplin - a imagem em movimento, muda e em preto e 
branco - são realizações de ‹forma bastante›: o cineasta não precisou recorrer a ‹cor›, ao 
‹diálogo›, ou ao ‹discurso› (matérias de outros genêros artísticos) para realizar suas 
grandes obras cinematográficas. Dessarte, Coutinho considera que a justaposição de 
matérias provenientes de diferentes gêneros artísticos pode vir a prejudicar a ‹eficácia 
estética› de uma obra de arte, pois, a partir do critério de caracterização dos gêneros 
artísticos, o da ‹forma bastante›, a obra de arte, independente de ser monumental ou 
singela em sua complexidade, essencialmente poderia possuir uma forma suficiente 
realizada a partir da matéria que dispõe o gênero artístico escolhido.  
 
[...] para Coutinho, a avaliação estética diz respeito à medida que, via forma, 
o autor veicula uma “visão de mundo”. Não haveria distinção de fundo entre 
uma obra filosófica e uma obra artística: apenas a primeira pode lidar com 
“infindos valores..., nenhuma coisa se recusa a tocar-se da intuição do 
filósofo”, enquanto a segunda impõe ao artista as limitações oriundas da 
natureza da sua matéria específica. A emoção estética, desta vez, estará em 
relação direta com a clareza pela qual se expressa uma visão de mundo, mas 
                                                             
91 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, [1970] 1977, 
pp.57-58. 






na medida em que esta é comunicada pela manipulação dos recursos de 
linguagem próprios a cada gênero artístico. Parece-me que a ênfase colocada 
por Coutinho na autoria individual não prejudica essencialmente seu 
argumento: “visões de mundo” também são construídas socialmente, seja por 





Coutinho critica diversas vezes a sobreposição de diversas matérias artísticas para a 
realização de uma obra, e chega a afirmar que tal procedimento serve para, em muitos 
casos, mascarar a incompetência artística do criador, uma vez que o que considera 
importante na criação do artista é “a exploração da matéria em todos os veios de que 
precisa a pessoal intuição”93. Os casos dos quais Coutinho mais referencia nesse sentido 
são os derivados do cinema, no caso o cinema contemporâneo, que se utiliza de matérias 
autônomas de outros gêneros artísticos autônomos [cor (pintura), sons (música), 
palavras, diálogos (literatura)] para a criação artística cinematográfica. O cinema de 
Charles Chaplin, é para Coutinho um primoroso exemplo de cinema, pois utilizando-se 
exclusivamente da matéria que compete ao cinema (imagens mudas em preto-e-branco e 
em movimento), foi possível conceber grandiosas obras de arte.  
 
Parece estranhável que a doutrina dos visibilistas, desde Conrad Fiedler, não 
haja persuadido mais extensamente a crítica e a historiografia da arte, em 
todos os gêneros onde se faz cabível a intuição que caracteriza o criador no 
domínio estético, de modo a evitar-se a forma de ecletismo hoje empregada 




Por esse motivo e por outros também, tantas vezes o cinema é citado em O Espaço da 
Arquitetura. Coutinho considera fortemente que o cinema (contemporâneo) é um “caso 
típico de arte posta à revelia da matéria”95, em que na ausência de uma teoria do cinema, 
a mistura de várias matérias artísticas em justaposição, pode causar bagunça suficiente a 
gerar dificuldades para o autor em transferir a extensão de sua personalidade à obra, 
tornando difusas as suas impressões, estas que seriam “no entanto realizáveis através da 
figura sem cor, sem ruídos e sem vozes”96. Por fim, reduzindo a eficácia estética da 
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obra cinematográfica. Porém, conforme explica Paulo Carneiro da Cunha Filho, 
Coutinho nunca diminuiu o valor dos filmes sonoros e coloridos, “apenas dizia que 
tinham adotado materiais expressivos que os afastavam do princípio da autonomia, 
argumento constitutivo de sua estética. Mais do que um julgamento de valor (embora 
também o fosse), era uma constatação das condições expressivas reais”97. 
 
Afora a autonomia da arte em relação a outras atividades do espírito, há que 
ressaltar a autonomia de cada tipo de arte em relação a outro: esta ordem de 
autonomia tem na matéria, com que se efetiva a criação, a base que mantém e 
norteia a complexidade digressiva a propósito da respectiva arte. É difícil 
esquecer a matéria quando se pretende caracterizar o fenômeno artístico, ela 
representando a unidade mais presente toda vez que surge a necessidade de 
comparações, analogias, para maior dicernimento da especulação estética. A 
exclusão da matéria na classificação das artes, contribui para certas confusões 
de índole eclética, facilitando expressividades de logo suspeitas ante a 
simplificação com que pretendem entender a arte, como se ela fora um bem 
de consumo, que tanto mais manuseável e dúctil, mais procurado pelo cliente 
(COUTINHO, [1970] 1977, p. 3).  
 
A relação que estabelece Coutinho entre cinema e arquitetura se dá mormentemente 
pela arquitetura indicada no papel, que graficamente expressa a futura realidade do 
espaço a ser croncretizado no momento efetivo da construção. Neste estágio da criação, 
afirma Coutinho, o projeto se assemelha muito à escritura do antigo cinema, já que o 
arquiteto cria lugares ao organizar o espaço pela lógica interna de sua intuição – que 
também atende empaticamente aos anseios do cliente, de outrem – prevendo as atitudes 
de seus habitantes naquele recinto. A arquitetura indicada no papel é um episódio de 
componentes simultâneos, lembrando roteiros de cinema: os cenários, a posição e 
movimento das câmeras, a entrada e saída de atores e figurantes, etc. Logo, quanto à 
comparação entre a câmera no cinema e a “receptação que enleia a pessoa no âmbito 
arquitetônico”, segundo Coutinho, ocorre uma divergência na recepção e no 
entendimento de ‹realidade›: “enquanto no cinema da realidade uma separação 
neutraliza, a modo de fronteira imediata, a câmera e o objeto, inclusive até com a 
ocultação da mesma câmera a fim de que este não se altere na sua espontaneidade, no 
flagrante da arquitetura o trânsito da pessoa no seio escultórico se processa obviamente, 
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sem nenhum sinal proibitivo a estabelecer a dualidade cena-espectador na hora do 
contato entre ambos.”98 
Abrindo-se um ligeiro parêntesis para comentar sobre a relação, considerada um 
tanto purista, de Coutinho para com o cinema; muitas críticas foram tecidas quanto a 
sua ideia sobre o cinema contemporâneo (conforme já citado na introdução desse 
trabalho) presente em um de seus livros que, especificamente, é uma teoria do cinema, 
A imagem autônoma: ensaio de teoria do cinema (1972). Muitos de seus 
contemporâneos consideraram a teoria anacrônica, e o livro foi alvo de severas críticas, 
que muitas vezes eram fruto da incompreesão de axiomas básicos nos quais se 
respaldam a teoria: o princípio da autonomia dos gêneros artísticos e da matéria 
autônoma. “Para mim, a inventiva técnica não deve ser a propulsora da criatividade 
artística”99, dizia Coutinho. Em outras palavras, Coutinho defendia o cinema mudo e em 
preto-e-branco por ele se encaixar no conceito da fidelidade à matéria artística do 
cinema. A título de ilustração, vale a pena citar a crítica mais popular endereçada a ele, 
de autoria do dramaturgo, teatrólogo, crítico literário e escritor pernambucano, Hermilo 
Borba Filho, parafraseada por comentários de Paulo Carneiro da Cunha Filho:  
 
[...] Evaldo Coutinho, “valendo-se da autonomia de cada obra de arte em 
particular”, adota um “cômodo ponto de vista filosófico”. [...] Ao contrário 
de Evaldo Coutinho, a crítica de Hermilo Borba Filho definia o cinema mudo 
como “uma arte que engatinhava, incompleta por falta de meios, satisfatória 
na época, mas agora totalmente superada”. [...]. 
[...] Evaldo Coutinho dera uma pista desse seu modo de considerar a criação 
artística quando certa vez falou das modificações que poderiam sofrer prédios 
construídos a partir de bons projetos de arquitetura: “Toda adulteração do 
projeto original é uma violação do trabalho do arquiteto. Filosoficamente, é 
inaceitável. Mas muitas vezes essas mudanças são necessárias, são exigências 
do progresso”. A cor e o som no cinema poderiam ser igualmente exigências 
do progresso, e mesmo necessárias. Mas sempre seriam, para Evaldo 
Coutinho, filosoficamente inaceitáveis.  
[...] Evaldo Coutinho deixava claro que não era apenas um saudosista: “Não 
creio no retorno à cinematografia muda, mesmo se vier a formar-se uma 
consciência coletiva sobre a privatividade da matéria como valor de essência 
para o fenômeno artístico. No sentido de produtividade frequente, houve, sem 
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No entanto, Coutinho deixa claro que não significa que deva ser tolhida no artista a 
liberdade de satisfazer sua intuição no gênero de sua vocação, incluindo-se, quando 
necessários, ‹valores› correspondentes a outras matérias, por sua vez, agregados à 
matéria que garante a autonomia do gênero eleito. É, precisamente, o que acontece com 
a arquitetura. A ‹matéria› que configura a sua autonomia é o ‹espaço interior›,  o qual 
somente é possível existir graças ao emprego dos ‹valores de matéria› do gênero da 
escultura (a plástica, o volume visível táctil...) para a criação desses vazios, 
concretizando a criação arquitetônica. 
 
 
‹Volume plástico contemplável›: a dimensão de escultórica da arquitetura 
 
[…] hemos de dedicarnos a la búsqueda de construcciones que, como las 
obras de la estatuaria, existan con total independencia, de modo plenamente 
autónomo, y que en vez de hallar su significado en una finalidad o necesidad 




Coutinho não desmerece em sua teorização os atributos estéticos da plástica para a 
arquitetura, pelo contrário. Em termos estéticos, Coutinho considera que seria inclusive 
uma injustiça comparar a valia do escultórico da arquitetura ao da valia do seu espaço 
interno. Reconhece o ‹valor de escultura› como parte essencial à criação arquitetônica, 
identificando-o como um valor que está inevitavelmente associado ao exercício da 
arquitetura, por delimitar o espaço que dá a arquitetura a sua autonomia no ‹plano 
estético›.  
A interrelação conceitual de autonomia entre os gêneros da escultura e da 
arquitetura é estruturada partindo-se do princípio de que a escultura, ou o ‹volume 
plástico contemplável›, que dá forma ao espaço interno, deve estar necessariamente à 
disposição desse vazio arquitetônico. A dimensão da matéria da plástica que reside na 
escultura, reside também, imprescindivelmente, no gênero da arquitetura integrando-se 
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ao princípio de autonomia da arquitetura, apesar de que esta arte “todavia encerra seu 
campo exclusivo e autônomo”102 no que tange à fidelidade da matéria  - o espaço -, que 
lhe é exclusiva e intransferível. É evidente, pois, que se levada ao ‘pé da letra’ o 
princípio da ‹forma bastante›, haveria de existir uma espécie de ressalva para o caso da 
arquitetura, o que no entanto não invalidaria esse princípio. Mesmo sendo a arquitetura 
um gênero autônomo e possuidor de matéria exclusiva (o espaço), a forma bastante na 
arquitetura, que concretamente se conforma pela delimitação e criação de um espaço 
interno, é concretizável graças aos ‹valores de matéria›103 provenientes do gênero da 
escultura (o volume palpável, a plástica) e concomitantes à própria arquitetura, valores 
‘emprestados’ porém fundamentais à criação arquitetônica do espaço interno, 
manipulável pelo arquiteto, e delimitado pelo invúlocro escultórico. 
 
A circunstância de os racionalistas, desde os gregos da antiguidade aos 
arquitetos lógicos de hoje, se haverem arrimado em fórmulas sabidamente 
positivas, não exclui a presença, nos que foram e nos que são artistas 
verdadeiros, de um sentimento das coisas e das pessoas, em outras palavras, 
da intuição que toda obra artística deve conter, mesmo a de arquitetura, que 
encerra os óbices advindos da utilidade [...] (COUTINHO, [1970] 1977, 
p.46). 
 
Para o caso específico da arquitetura, torna-se legítima “a descrição de valores de arte 
plástica, e a de valores de arquitetura [...], isto é, a descrição de valores que emanam da 
matéria espaço, matéria que não consubstancia nenhuma outra arte”.104 No caso, os 
valores de escultura são compreendidos, na visão de Coutinho, como a plástica, o 
volume, (ambos valores de caráter de ‹representação›), valores que emanam da matéria 
espaço, por abrigá-lo em seu interior. Pode-se até considerar, em termos teóricos, uma 
arquitetura sem volume plástico e com espaços escavados, como por exemplo, as 
arquiteturas escavadas da Capadócia ou da Mongólia. Não se trata do valor de escultura 
impregado aos maciços que confinam este espaço, mas sim do tratamento escultural 
                                                             
102 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, [1970] 1977, 
p.3. 
103 Por ‹valores de matéria›, leiam-se, ‹modos através dos quais› se manifesta(m) a(s) matéria(s). “ [...] o termo 
escultura é inerente ao ser da arte arquitetônica; a forma bastante, que aspira o arquiteto, se constitui pelo espaço 
interior e, por força de exigência fundamental deste, pelo volume palpável.” In: Op. Cit., p. 9.  
104 Ibid. 






dado a este mesmo espaço confinado, configurador da ‹realidade›105. O empenho dado 
pelo arquiteto ao espaço, nada mais é que a impressão objetiva de sua intuição artística 
ao que a “natureza dispôs livremente sem invólucros”.  
Para Coutinho, os princípios que ordenam a perfeita conceituação da arquitetura 
são “o da prioridade teórica do espaço interno e o da prioridade prática da escultura”106. 
Assim, os valores de escultura, apesar de essenciais ao confinamento do espaço a ser 
tratado pelo arquiteto, são sempre secundários em relação a matéria do espaço. Em 
primeiro lugar, por esta matéria ser única do gênero da arquitetura, existe claramente 
uma priorização hierárquica das matérias envolvidas na criação da obra arquitetônica, já 
que, por definição, uma expressão artística pode vir a abarcar mais de uma matéria, 
como no caso da arquitetura. Cada matéria apresenta sua natureza de ser e de se mostrar 
que a diferencia da natureza de outra matéria. Então, segundo Coutinho, a parte 
escultórica deve sempre estar condicionada ao espaço pretendido pelo arquiteto e não o 
oposto, já que isso tornaria todo o propósito arquitetônico irrelevante e sem caráter 
especial, pois diante da escultura arquitetônica que compete aos edifícios, o ser humano 
é um espectador estabelecendo a mesma vinculação passiva entre observador e obra de 
arte, típica das artes de ‹representação›. 
 
Parecerá fruto de convenção, a quem se dispuser a escrever a história da 
escultura fora do processo tradicional e atendendo à mais correta definição da 
escultura, parecerá desprovida de interesse a distinção entre plástica da 
escultura e plástica da arquitetura: isto porque se trata de matéria única – o 
volume – e os valores até então havidos como sós da figuração arquitetural, 
se aplicam no terreno da pura plástica, e os desta, no terreno da plástica 
utilitária, a arquitetura; [...] muitas categorias a exemplo das mencionadas por 
Ruskin, e previstas para a arquitetura, enfim os coadjuvantes doutrinários, 
teóricos, com que se costuma abordar esteticamente a feição construtiva da 
arquitetura, servem para o discernimento especulativo da arte escultórica, 
isolada de qualquer sentido de utilização rotineira (COUTINHO, [1970] 
1977, p. 36). 
 
Por fim, a parte construtiva, plástica e figurativa da arquitetura pertencem aos seus 
valores de escultura. A plástica, o volume, são inerentes à espécie da arte arquitetônica, 
                                                             
105 Suposição teórica do arquiteto e professor da Universidade Federal de Pernambuco Paulo Raposo Andrade durante 
conversa informal sobre os temas da forma bastante e dos valores de escultura propostos por Coutinho, em 
02/05/2014.  
106 COUTINHO, EVALDO. O Espaço da Arquitetura, Recife: Universidade Federal de Pernambuco, [1970] 1977, 
p.9.  






pois a ‹forma bastante› que aspira o arquiteto se constitue pelo espaço interior, que 
somente existe devido à delimitação de  seu invólucro, no caso, o volume palpável em 
si. Assim sendo, é legítima em concepção de arquitetura, a descrição dos valores de arte 
plástica e dos valores de arquitetura, estes últimos procedentes da matéria espaço, a 
qual, todavia, não se encontra presente em nenhum outro tipo de arte, mantendo-se 
exclusiva da arquitetura. O exercício da arquitetura deve buscar uma equiparação com 
“equilíbrio na dosagem do contingente e do conteúdo”. E a arquitetura, segundo 
Coutinho, muitas vezes se mostra deficiente nessa tarefa. 
 
Todos los que han reflexionado sobre este asunto, aunque sea fugazmente, 
saben que el carácter primordial de la arquitectura, el carácter por el que se 
distingue de las demás actividades artísticas, reside en su actuar por medio de 
un vocabulario tridimensional que involucra al hombre. La pintura actúa en 
dos dimensiones, aunque pueda sugerir tres o cuatro. La escultura actúa en 
tres dimensiones, pero el hombre permanece al exterior, separado, mirándolas 
desde fuera. La arquitectura, por el contrario, es como una gran escultura 











                                                             
107 “Tutti coloro che hanno anche fuggevolmente riflettuto sull’argomento sanno che il carattere precipuo 
dell’architettura – il caratere per cui essa si distingue dalle autre attività artistiche – sta nel suo agire con un 
vocabolario tridimensionale che include l’uomo. La pittura agisce su due dimensioni, anche se può suggerirne tre o 
quattro. La scultura agisce su tre dimensioni, ma l’uomo ne resta all’esterno, separato, guarda dal di fuori le tre 
dimensioni. L’architettura invece è come una grande scultura scavata nel cui interno l’uomo penetra e cammina.” In: 
ZEVI, BRUNO. Saper vedere l’arquitettura: Sagio sull’interpretazione spaziale dell’architettura, Torino: Einaudi, 
1948 (Tr. Castelhana de Cino Calcaprina e Jesús Bermejo Goday, Saber ver la arquitectura: ensayo sobre la 
interpretación espacial de la Arquitectura, Barcelona: Apostrofe, 1998, p. 19). 










(1) Croquis do projeto para a Maison La Roche. Segundo Luis Fernández-Galliano, o conceito de 
promenade architecturale  de Le Corbusier surgiu a partir da concepção desse projeto. Paris, 1923-
25. Fonte: La Roche House, Foundation Le Corbusier. Disponível em: 
<http://www.fondationlecorbusier.fr/>. Acesso em: 14/05/2014. 
(2) Vista da entrada principal da Maison La Roche, 1923. Fonte: Media Center for Art History, 
University of Columbia. Disponível em: <http://www.mcah.columbia.edu/>. Acesso em: 
14/05/2014. 
 








(3) Segundo projeto para a Villa Meyer (não concluído). Notável ênfase na promenade architecturale. 
Le corbusier, 1927. Fonte: FERNÁNDEZ-GALLIANO, Luis. ‹‹La mirada de Le Corbusier. Hacia 
una arquitectura narrativa››, A&V Monografías de Arquitectura y Vivienda – Le Corbusier (I), Nº.9, 
Madrid: Hermann Blume, 1987, p. 33. 


















(4) Diagrama da autonomia no Plano Estético segundo Evaldo Coutinho. 
 
 






Capítulo III                                      O ‹ser arquitetônico› 
 
 
‹Espaço› e ‹Corpo›: a percepção multisensorial da arquitetura 
 
“[...] la matéria, el espacio y el tiempo se funden en una extraña experiencia 





Os desdobramentos teóricos de Evaldo Coutinho com relação à experiência do ‹vazio 
arquitetônico› e da arquitetura estão vinculados à ideia da percepção do espaço como 
uma realidade que se comunica, que é vivenciável e modificável pelo ser humano, não 
só perceptível pela visão, mas em um nível multisensorial. Neste ponto é possível 
estabelecer convergências teóricas com o filósofo da fenomenologia, Maurice Merleau-
Ponty e o teórico de arquitetura Juhani Pallasmaa.  
A dimensão corporal foi bastante utilizada por Merleau-Ponty em 
Phénoménologie de la Perception (1945), uma obra bastante abrangente e densa, porém, 
desta obra o que mais interessa para o presente objeto de estudo, concerne à questão da 
experimentação através dos cinco sentidos para a apreensão do espaço. Merleau-Ponty 
teoriza que o espaço só pode ser apreendido quando há presença humana, e que o 
próprio espaço só tem sentido através do desenvolvimento do ‹corpo› neste espaço. A 
experiência pela interação entre ‹corpo› e ‹espaço› se dá de um modo gradual, e não 
imediatamente (pela visão), sendo resultado da leitura espacial captada através 
interpretação dos cinco sentidos. Um fato importante a ser apontado é o de que não 
foram encontradas referências diretas em O Espaço da Arquitetura à obra de Merleau-
Ponty (inclusive, de maneira geral, Coutinho faz poucas referências a outros autores em 
seu livro). No entanto é notável a relação entre a fenomenologia do filósofo francês e a 
teoria proposta por Evaldo Coutinho. 
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Wiley-Academy, 1996 (Tr. espanhola de Moisés Puente,  Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos, 
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2006, p. 54). 






Também na fenomenologia de Juhani Pallasma encontram-se estudos sobre o 
aspecto multisensorial da percepção da arquitetura (The eyes of the skin. Architecture 
and the senses, 1996; The Thinking Hand. Existencial and Embodied Wisdom in 
Architecture, 2009). Pallasmaa, além de criticar uma arquitetura sem raízes ou ligação 
cultural, se detém justamente na questão da arquitetura e dos sentidos, razão que 
interessa para a compreensão do pensamento de Evaldo Coutinho.
109
 A importância da 
figuração de Pallasmaa neste trabalho se dá em decorrência das grandes similitudes 
teóricas encontradas entre ele e Coutinho, mas também pelo arquiteto finlandês ser um 
dos críticos de arquitetura mais reconhecidos atualmente, de grande relevância em tratar 
dos anseios da arquitetura contemporânea, colaborando para contextualizar os conceitos 
de Coutinho dentro da atualidade. 
A discussão entre ‹corpo› e ‹espaço› é um ponto em comum explorado pelos 
citados teóricos, item relevante para se entender o fenômeno do ‹espaço› proposto por 
Coutinho, que concebe essa ‹matéria› como uma ‹realidade› passível de ser 
experienciada esteticamente pelo ser humano em um nível multisensorial e até 
existencial, por aquele que adentra o ‹vazio› delimitado pelo ‹volume plástico 
contemplável›. Muito embora esses pontos sejam tratados por Coutinho, a principal 
questão de sua teoria remete ao princípio da ‹matéria› autônoma. Todo a fundamentação 
da sua teoria parte disso.  
 
Em sua obra Phénoménologie de la Perception (Fenomenologia da percepção), 
Merleau-Ponty apresenta uma severa crítica à compreensão positivista de ‹percepção›. 
A partir da revisão do conceito de ‹sensação›, a relação com o ‹corpo› e com o 
‹movimento›, o filósofo se posiciona contra a versão positivista científica - que 
considera a percepção como algo alheio à sensação (embora se relacionem por meio da 
causalidade estímulo-resposta) -, sendo contrário aos determinismos científicos, 
                                                             
109 A tese de Mestrado em Desenvolvimento Urbano pela UFPE, Integração das artes plásticas e arquitetura em 
Pernambuco, de autoria de Ana Carolina Oliveira de Holanda inclui em um dos capítulos a relação entre  a arte, 
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artes bastante comum da arquitetura moderna pernambucana. Essa associação de conceitos é bastante pertinente e, 
ainda que o objeto de estudo de Holanda não seja o mesmo que o deste documento, foi de grande relevância para o 
entendimento dessa relação teórico-conceitual, levando a indireta conclusão de como Coutinho, em alguns pontos, 
esteve à frente de seu tempo. In: HOLANDA, ANA CAROLINA OLIVEIRA DE. Integração das artes plásticas e 
arquitetura em Pernambuco, Tese Mestrado pela Universidade Federal de Pernambuco, Recife: A autora, 2011. 
  






históricos, filosóficos ou de qualquer ordem. Assim, introduz em sua filosofia outra 
maneira de percepção, através da psicologia Gestalt, pela qual a percepção não é o 
conhecimento total do objeto, mas sim uma interpretação sempre provisória e 
incompleta do objeto. Sua compreensão fenomenológica da percepção é construída no 
diálogo com a psicologia e com a arte, sobretudo com a pintura moderna e os trabalhos 
de Cézanne, Matisse, entre outros. 
Merleau-Ponty desmembra a noção de ‹corpo-objeto› e fortalece uma percepção 
fundada na experiência do sujeito encarnado, que olha, sente e, nessa experiência do 
corpo, reconhece o espaço como expressivo e simbólico. Essas sensações aparecem 
associadas a movimentos, não havendo, pois, representação, mas sim, criação com 
novas possibilidades de interpretação nas diferentes situações existenciais. O 
movimento e o sentir são chaves para a percepção, e a experiência perceptiva para 
Merleau-Ponty é uma experiência corporal (NÓBREGA, 2008, p. 142). 
 
La experiencia sensorial es inestable y extraña a la percepción natural que se 
hace con todo nuestro cuerpo simultáneamente y se abre a un mundo inter-
sensorial. Como la de la cualidad sensible la experiencia de los ‹‹sentidos›› 





Para Merleau-Ponty, a experiência estética eleva a expressão do corpo e a percepção, 
associando os sentidos, estimulando a sensibilidade, elaborando a linguagem, a 
expressão e a comunicação. Merleau-Ponty afirma que o mundo sensível e o mundo da 
expressão afetam o ser e a subjetividade. Para o filósofo, o caminho do mundo sensível 
ao mundo da expressão caracteriza-se como uma trajetória perceptiva, na qual a força 
motriz e as funções simbólicas não estão separadas pelo entendimento, mas entrelaçadas 
na reversibilidade dos sentidos, na dimensão estética (NÓBREGA, 2008, p. 147).  
 
[…] Mi cuerpo es la textura común de todos los objetos y es, cuando menos 
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Durante a experiencia estética, afirma Merleau-Ponty que existe uma comunicação entre 
os sentidos, até mesmo para se perceber a propriedade física de um material, em que 
apenas o tato não é suficiente. Num caso como esse afirma que, por exemplo, o som 
pode ser essencial. Para saber se uma superfície é lisa ou áspera, a visão pode auxiliar 
na resposta. Precisa-se de uma combinação de sentidos, de uma comunicação entre eles, 
para se obter uma experiência mais profunda e complexa.  
 
O argumento de Juhani Pallasma parte de uma crítica a hegemonia do ocularcentrismo 
na percepção da arte e da arquitetura. Seu estudo traz uma interpretação fenomenológica 
que reconhece a importância de todos os sentidos e da fusão entre eles para percepção 
da arquitetura. Em The Eyes of the Skin (“os olhos da pele”), discorre sobre os 
direcionamentos que a arquitetura internacional vêm tomando desde a década de 1980: 
uma arquitetura preconizada pela imagem e de grande ênfase cenográfica, que aparece 
com uma forte tendência narcisista e niilista
112
. Segundo Pallasma, não há duvidas de 
que a cultura da tecnologia de nossos tempos tratou de separar ainda mais os sentidos, 
levando a uma arquitetura “retiniana”, não-sensível, que perde a própria essência de 
conduzir o homem  a uma experiencia existencial e sensorial capaz de penetrar a 
consciência.  
De acordo com Pallasmaa, todos os sentidos, inclusive o da visão, são extensões 
do sentido do tato: “el ojo toca; la mirada implica un tacto inconsciente, una mímesis y 
una identificación corporal.”113 Baseado na ideia do psicólogo de James J. Gibson, que 
classifica os sentidos disponíveis em cinco sistemas receptivos: sistema visual, sistema 
auditivo, sistema gosto-olfativo, sistema de orientação e sistema háptico
114
, Pallasmaa 
afirma que estes sistemas se fusionam para a percepção de um espaço. “Los problemas 
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surgen a partir del momento en que se aísla al ojo de su interacción natural con el resto 
de modalidades sensoriales y de que se eliminan e inhiben los otros sentidos […]”115.  
Pallasmaa considera que as experiências arquitetônicas autênticas baseiam-se na 
linguagem tectónica da construção e na integridade do ato de construir para os sentidos, 
ou seja, contemplamos, tocamos, escutamos e medimos o mundo com toda a nossa 
existência corporal e o mundo experiencial passa a organizar-se e articular-se ao redor 
do centro do ‹corpo› (PALLASMAA, [1996] 2006). Os sentidos não só transmitem 
informação ao intelecto, mas também são propensores da imaginação para articular o 
próprio pensamento sensorial. Assim, conclui que é inconcebível pensar a arquitetura de 
maneira puramente cerebral ou racional, que não seja de alguma forma a projeção de 
seu movimento através do espaço, e projeção da memória e da cultura, pois a arquitetura 
também trata de questões metafísicas e existenciais que concernem ao ‘ser-no-mundo’ 
do homem. 
 
El edificio no es un fin en sí mismo; enmarca, articula, estructura, da 
significado, relaciona, separa y une, facilita y prohíbe. En consecuencia, las 
experiencias arquitectónicas básicas tienen una forma verbal más que una 
nominal. Las experiencias arquitectónicas auténticas consisten, pues, en, por 
ejemplo, acercarse o enfrentarse a un edificio, más que la percepción formal 
de la fachada; el acto de entrar, y no simplemente del diseño de la puerta; 
mirar al interior o al exterior por una ventana, más que la ventana en sí como 
un objeto material; o de ocupar la esfera de calor más que la chimenea como 
un objeto de diseño visual (PALLASMAA, [1996] 2006, p. 64). 
 
A fenomenologia de Pallasmaa remete-se a noção de Husserl de ‘olhar sem pressupor’ 
em que a fenomenologia significa puramente ‘olhar para o fenômeno’ e ‘ver sua 
essência’116. Pallasma  afirma que a teoria da arquitetura, a crítica e a própria educação 
em arquitetura – neste ponto faz uma crítica à manipulação visual e gráfica da 
arquitetura em decorrência do uso de softwares, métodos que suprimem a essência 
criativa multisensorial da arquitetura -, devem voltar a atenção para razões culturais da 
arquitetura, hoje abandonadas, tentando proporcionar uma experiência mais completa 
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do edifício, a qual esteja fundamentada na plenitude do encontro com o corpo, em vez 
de restringir-se as experiências limitadas da percepção puramente visual. A arquitetura 
não pode ser somente uma imagem, ou “simples objetos de sedução visual”, pois esta 
arte conserva em si a capacidade de articular experiências do “ser-no-mundo”, 
fortalecendo o sentido do ‹eu› e do ‹ser›117. 
 
[…] La arquitectura articula las experiencias de ser-en-el-mundo y fortalece 
nuestro sentido de realidad y del yo; no nos hace vivir en mundos de mera 
invención y fantasía.  
[...] El significado primordial de un edificio cualquiera está más allá de la 
arquitectura; vuelve nuestra consciencia hacia el mundo y hacia nuestro 
propio sentido del yo y del ser. La arquitectura significativa hace que 
tengamos una experiencia de nosotros mismos como seres corporales y 
espirituales. De hecho, ésta es la gran función de todo arte significativo 
(PALLASMAA, [2005] 2006, p. 11). 
 
Para o finlandês, existem arquiteturas que dão predileção a um ou a outro sentido 
perceptivo. Assim como existem arquiteturas que englobam todos os sentidos para a 
apreensão do espaço e de sua essência enquanto arte. No primeiro caso, por exemplo, 
cita a predominância do “idealismo cartesiano desencarnado” encontrado na arquitetura 
de Le Corbusier baseada no ‹olho cinético› do observador, na ideia de promenade 
architecturale. Para o segundo caso, seleciona alguns arquitetos que reúnem em suas 
obras a característica de evocar a percepção da arquitetura pela comunhão dos sentidos, 
que resultem numa experiencia real multisensorial da arquitetura como, por exemplo, 
Frank Lloyd Wright e Alvar Aalto; e na arquitetura atual inclui Steven Holl, Peter 
Zumthor y Glenn Murcutt. Pallasmaa considera que a enorme dimensão sensorial da 
arquitetura transmitida pela arquitetura da Casa da Cascata (Fallingwater, 1934-37) de 
Frank Lloyd Wright reside na capacidade de esta obra expressar tanto a presença 
espiritual como a material, ambas completamente encarnadas no edifício e fusionadas. É 
uma obra que incorpora tanto estruturas mentais como físicas, em que a frontalidade 
visual do desenho arquitetônico se perde em meio a real experiência que a arquitetura 
propociona. (1) 
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El vivo encuentro con la Casa de la Cascada de Frank Lloyd Wright entreteje 
el bosque circundante, los volúmenes, las superficies, texturas y colores de la 
casa, e incluso los olores del bosque y los sonidos del río, en una experiencia 
excepcionalmente completa (PALLASMAA, [1996] 2006, p. 46). 
 
Pallasmaa em The Eyes of the Skin, faz também uma crítica a arquitetura 
contemporânea por esta se configurar e se demonstrar alheia às questões humanas 
existenciais, e sugere que é necessária uma mudança bastante diferenciada na nossa 
experiência sensitiva e perceptiva perante o mundo, para que essa experiencia se reflita 
no campo das artes e consequentemente no da arquitetura. 
La arquitectura contemporánea que se hace pasar por la vanguardia se 
preocupa más por el propio discurso arquitectónico y por trazar el mapa de 
los posibles territorios artísticos marginales que en dar respuesta a las 
cuestiones humanas existenciales. Esta atención reduccionista da origen a un 
sentido de autismo arquitectónico, un discurso interiorizado y autónomo que 
no se basa en nuestra realidad existencial compartida (PALLASMAA, [1996] 
2006, p. 32-33). 
 
Ainda segundo Pallasmaa, a memória e a imaginação estão intimamente relacionadas 
aos sentidos percebidos por experiência, seja em um edifício, ou num amplo espaço 
aberto, ou numa rua medieval, etc. A relação que o ser mantém com a memória daquela 
vivência é a identidade que estabelece com o lugar, com o espaço, e em contrapartida 
são vivências que passam a ser trazidas conosco na nossa própria existência, e levadas 
para as próximas experiências. Na visão do teórico, esses são elementos que foram 
esquecidos pela arquitetura contemporânea, a qual valoriza a novidade, o efêmero e a 
publicidade de si mesma em detrimento da experiência existencial. 
 
En las experiencias memorables de arquitectura, el espacio, la materia y el 
tiempo se funden en una única dimensión, en la sustancia básica del ser que 
penetra nuestra consciencia. Nos identificamos con este espacio, este lugar, 
este momento, y estas dimensiones pasan a ser ingredientes de nuestra misma 
existencia. La arquitectura es el arte de la reconciliación entre nosotros y el 
mundo, y esta mediación tiene lugar a través de los sentidos (PALLASMAA, 
[1996] 2006, p. 72). 
 
A esse respeito, Evaldo Coutinho compreende que o espaço da arquitetura “vive e 
revive no terreno das memórias e das imaginações”, quer dizer, da presença de alguém 
no espaço. A influencia que o recinto exerce naquela pessoa é da ordem de sensações 
que advém do mesmo espaço ou do próprio ser do homem. A sua consciência pode 






determinar a sensação que aquele espaço poderá transmitir ao seu ocupante, quer ela 
seja por razões das memórias e da imaginação, quer seja pelas percepções sensoriais 
apreendidas no local, “como seja a influência que o recinto exerce nos que parcialmente 
o ocupam”.118 
Como afirma Pallasmaa, “o espaço arquitetônico é espaço vivido mais que 
espaço físico, e o espaço vivido sempre transcende à geometria e à mensurabilidade”119.  
A esse respeito, Coutinho apresenta uma perspectiva teórica semelhante a Pallasmaa 
sobre a experiência do espaço pelo homem. Apesar de conceber o espaço a partir do 
conceito de matéria autônoma, Coutinho compreende que a singularidade do caráter de 
realidade da matéria ‹espaço›, proporciona à arquitetura a capacidade única de ser 
experienciada tanto esteticamente como por vivências, o que implica relacionar todos os 
aspectos sensoriais  nesse processo. 
 
 
* * * 
 
 
Abrindo-se um parêntesis a respeito da percepção do espaço, inclui-se a teoria de 
Christian Norberg-Schulz sobre ‹espaço existencial› e ‹espaço arquitetônico› em 
Existence, Space and Architecture (1971), um dos seus principais livros, e que afirma 
um novo planteamento acerca do problema do espaço arquitetônico. A concepção 
teórica deriva especialmente de conceitos estruturalistas, da semiótica, da psicologia 
Gestalt e da fenomenologia defendida por Heidegger, especialmente no que se refere a 
concepção de ‘estar no mundo’, e ao conceito de ‘habitar’ (“habitar é a propriedade 
essencial da existência”120). A discussão do ‹espaço› proposta pelo autor é motivada 
pelo que ele percebia dos arquitetos de então: uma leitura redutora e reduzida do 
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conceito de espaço, determinada por Giedion e posteriormente por outros, 
particularmente Bruno Zevi. A própria arquitetura moderna, para ele, era considerada  
uma arquitetura que esquecera os seus aspectos essenciais, tanto no urbanismo como na 
própria arquitetura. 
 A teoria de Norberg-Schulz embora abrace o campo da fenomenologia presente 
em Heidegger e Merleau-Ponty, e os aspectos perceptivos pela psicologia Gestalt, 
sistematiza a noção de espaço em padrões que poderiam estar incluidas na consideração 
que Coutinho estabelece de ‹fronteira estética› entre o indivíduo e a representação. Para 
o teórico da arquiteura, o seu conceito de ‹espaço existencial› se baseia na análise de 
diferentes níveis (o espaco urbano, a paisagem, a geografia, a casa...) configurando um 
sistema de percepção de esquemas ou ‘imagens’ formadores desse espaço existencial. 
Por sua vez, o ‹espaço arquitetônico› é a concretização do ‹espaço existencial› que está 
aí, em que sua existência precede a do espaço arquitetônico. Nesse contexto, para 
Norberg-Schulz, a casa representa o “lugar central da existencia humana”.  
 
A Casa, por isso, continua a ser o lugar central da existência humana, o lugar 
onde a criança aprende a compreender o seu ser no mundo, bem como o local 




Segundo Coutinho, uma vez que o espaço da arquitetura é uma ‹realidade›, a 
experiência estética e sensorial da arquitetura não pode estar limitada às experiências 
provenientes somente do sentido da visão, como nas artes de ‹representação›. A 
espacialidade real exibida pela arquitetura e experenciada pelo visitante difere-se 
fundamentalmente da experiência ou da emoção facilmente reconhecível na 
contemplação de uma pintura ou de uma escultura. Comparando-se à nítida emoção 
detectada no momento da apreciação de uma obra artística de ‹valores de 
representação›, a experiencia estética sensorial dentro do vazio arquitetônico resulta, em 
certo grau, muito mais sutil, um paradoxo em relação a sua natureza de ‹realidade›.  
Contudo, para Coutinho, diferentemente de Juhani Pallasmaa, o sentido da visão, 
dentre os aspectos sensoriais da percepção e da experiência de um espaço, é o que mais 
prevalece durante a experiência arquitetônica. De todos os gêneros, a arquitetura é o 
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único que se utiliza da função da ótica de maneira parcial, graças à natureza de 
‹realidade› do espaço, pois o sentido da visão é apenas um dos sentidos necessários à 
presença arquitetural do homem, porém, é o mais precioso, dentro de sua compreensão, 
conforme explica na seguinte passagem: 
 
A matéria da visualidade se afigura tão poderosa que se prestigia em 
detrimento das demais, tanto assim que estas geralmente são excluídas da 
conceituação com que se precisa o espaço interno; tal exclusão, atendendo-se 
a ocasionalidade de valores como a temperatura, o som, o odor, na sua 
condição de recheios, coonesta o comum pressuposto de que essas matérias 
não se constituem em base para uma definição, a sua maior ou menor 
fortuidade a lhe atenuar ou suprimir a posição que ordinariamente o visual 
desfruta: a de garantir à espacialidade o ser autônoma. 
[...] De todos os gêneros que se validam em função da óptica, o da arquitetura 
se destingue pela feição parcial com que ela, a vista, se faculta para o 
acontecer da obra espacial. Neste aspecto, a visualidade é apenas um dos 
atributos da recepção, embora o mais precioso, mas sem ele pode ainda o 
cego catlizar em si, trazendo-lhe a sensação do lugar, os outros elementos 
que, de modo menos frisante e mais limitado, lhe proporcionarão, contudo, 
uma presença ainda arquitetural (COUTINHO, [1970] 1977, p. 156-157). 
  
Marcos Domingues da Silva, ao comentar sobre o espaço da arquietura de Coutinho, 
afirma que não existe dúvida de que a arquitetura deve ser experienciada através dos 
cinco sentidos, a visão, o tato, o olfato, a audição e paladar; ainda que Coutinho afirme a 
superioridade do sentido da visão na apreciação da arquitetura, também aforma que os 
cinco sentidos fazem parte da experiencia e percepção do espaço. 
 
A indicação deste último (paladar) pode até provocar estranheza. Entretanto é 
possível metaforicamente se dizer que uma determinada atmosfera espacial é 
adocicada, ou amarga, ou ácida ou insossa, como resultado dos odores que 
nela exalam objetos, frutos, alimentos, tecidos, flores, mobiliários, lareiras, 




Em resumo, para Coutinho, os aspectos sensoriais da percepção de um espaço são uma 
manifestação da natureza da matéria do gênero da arquitetura, o caráter de realidade do 
espaço é o que justifica que a sua percepção pelo homem se realize de forma 
multisensorial; o tipo de matéria determina o tipo de recepção, percepção e experiência 
pelo espectador ou, no caso da arquitetura, do ‹vivenciador› do espaço real. 
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A dimensão temporal do espaço em Evaldo Coutinho 
 
“[...] 
podeis aprender que o homem 
é sempre a melhor medida. 
Mais: que a medida do homem 
não é a morte mas a vida.” 123 
 
João Cabral de Melo Netto 
 
Segundo Evaldo Coutinho, a arquitetura dispõe em sua matéria, o espaço, de quatro 
dimensões, das quais a quarta delas é o habitante: representante da dimensão temporal 
do recinto. De acordo com a sua visão, a presença do homem é necessária ao espaço da 
arquitetura para que ele se complete enquanto gênero artístico que encerra a autonomia 
na matéria do espaço. Por isso, considera que a arquitetura é a arte mais existencial de 
todas, pois o homem é um vivenciador, e um vivenciador em movimento no tempo, e 
não somente expectador como nas demais artes representativas
124
.  
De acordo com Coutinho, os indivíduos que a um vazio se incorporam serão 
conduzidos a um comportamento único, que por sua vez está submetido às condições e 
decisões projetuais impostas e previamente pensadas pelo arquiteto no momento da 
concepção da obra. Alguém que adentre uma nave gótica se faz gótico em igual 
contemporaneidade a todos os que entraram e que irão entrar neste espaço atemporal. 
(1) Igualmente, as pessoas que a este espaço se incorporem serão condicionadas a um 
comportamento semelhante, estando submetidas às condições previstas pelo arquiteto. 
O tempo, logo, permanece detido pelo ‹espaço› da arquitetura, este configurando-se 
como um recinto de natureza ‹atemporal›.  O ser humano participa e converte-se em um 
fator de sua plenitude espacial, a ‹dimensão arquitetural› que habita, vivencia e interfere 
nessa ‹realidade› previamente delineada pelo arquiteto. E isto, segundo Coutinho, 
diferencia fundamentalmente a arquitetura de qualquer outro gênero de arte.  
 
                                                             
123 MELO NETO, JOÃO CABRAL DE. Pregão turístico do Recife. In: MELO NETO, JOÃO CABRAL DE; 
OLIVEIRA, MARLY DE (org.). Obra Completa,  Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1999. 
124 ANDRADE, PAULO RAPOSO. In: ANDRADE, PAULO RAPOSO; CUNHA, PAULO; PONTUAL, CARLOS 
FERNANDO; SILVA, MARCOS DOMINGUES DA. “A Composição do Vazio – Homenagem a Evaldo Coutinho” 
(Conferência). In: ARQ DEBATES – Centenário de Evaldo Coutinho, s.n., 2011, Recife. 






No recinto arquitetônico, o tempo se estiliza em conformidade com a decisão 
do arquiteto que, se tem poderes para determinar o espaço que lhe convém, 
encerra outros para trazer, a âmbito menor e menos difuso, a temporalidade 
solta lá fora no vazio do prédio (COUTINHO, [1970] 1977, p. 79). 
 
Por isso, a afirmação de Coutinho apresentada no início deste documento, “A vida se 
processa ao compasso da repetição”125 faz tanto sentido dentro de sua teoria. É uma 
reflexão exatamente sobre a particularidade que possui a arquitetura de conformar no 
seu vazio um recinto alheio ao tempo exterior, ‘congelado’ pela repetição de gestos que 
seus visitantes irão realizar em qualquer época que alguém adentre ali. Conforme afirma 
o filósofo, o arquiteto é um criador de paradas no tempo, ele detém o decurso temporal 
de um espaço, pois ao construir um edifício, o arquiteto condiciona o comportamento, 
as atitudes, de todos que estão e que estarão ali dentro, não apenas para aquele 
momento, ou para aquela época, mas para o futuro, desde que se conserve intacta a obra 
arquitetônica. Com relação a este aspecto temporal da arquitetura, Juhani Pallasma 
afirma algo parecido, quanto aos edifícios como ‘museus do tempo’, que permitem que 
se perceba o transcorrer da história e ao homem de participar em sua individualidade 
desses ciclos temporais. Conforme explica:    
 
El tiempo de la arquitectura es un tiempo detenido; en el más grande de los 
edificios el tiempo se queda firmemente quieto. En el gran peristilo del 
templo de Karnak el tiempo se ha petrificado en un presente inmóvil y eterno. 
El tiempo y el espacio están eternamente atrapados uno en el otro en los 
espacios silenciosos que hay entre estas inmensas columnas; la materia, el 





Pallasma compreende que a arquitetura contemporânea é bastante fortalecida no 
sentido da sua materialidade. Os edifícios de nossa era tecnológica são pensados e 
construídos para refletirem um eterno aspecto de jovialidade, de novidade, que 
ocasionam a perda do que ele considera como a ‘dimensão temporal’ da arquitetura. 
“Este medo dos sinais do desgaste e da idade guarda relação com nosso medo da 
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morte”127. O finlandês leva a uma reflexão acerca de como a arte e a arquitetura de 
nosso tempo está intrinsecamente conectada a realidade mental e cultural de nosso 
tempo. Nesse contexto, crê Pallasmaa que as obras de arte em geral, hoje, falam para o 




O Espaço condicionante da experiência existencial e o ser arquitetural 
 
For Merleau-Ponty, space is one of the structures which express our ‘being 
in the world’: ‘We have said that space is existencial; we might just as well 






Como comentado no capítulo anterior, Continho atribui ao ser humano a capacidade de 
se converter em um ‹ser arquitetônico›, um ser arquitetural, vivenciador e 
experienciador do espaço real, enquanto que a arquitetura é a arte mais existencial de 
todas por se afirmar numa ‹realidade›, a do seu ‹espaço› configurado pelo arquiteto, 
espaço detentor do ‹tempo› dentro dos seus limites construídos. Segundo Coutinho, 
existe um vínculo entre o arquiteto que criou um determinado edifício e as pessoas que 
ali adentraram e adentrarão. Primeiro, através do trânsito daquelas pessoas no espaço 
que fora anteriormente estudado pelo arquiteto, e segundo, pela criação de uma 
identidade no ser que habita pela experiência e vivência que venha a acumular naquele 
espaço.  
 
Na arquitetura, cristalizam-se não apenas afetos, conceitos, intuições 
sugeridas em acidentalidade, porém, sobretudo determinações do ser e do 
estar; sendo sob esse prisma que o arquiteto vem a nomear-se demiurgo, 
criando um espaço que continua em seu controle, modelando o proceder dos 
entes que nele penetram. Tecem-se conexões entre o autor de um edifício e os 
moradores e visitantes, as quais posto que não lhe toquem a imediata 
consciência, nem lhes deixem resquícios depois de consumada a presença 
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arquitetônica, se positivam como encarecimentos para a identidade; [...]. 
(COUTINHO, [1970] 1977, p. 170). 
 
Coutinho afirma, ainda, que dentro do âmbito da criatividade arquitetural há a ‹lei da 
arquitetura›, que diz respeito a “imposição da condicionalidade a que se subordinam 
todos os presentes no interior da obra” (COUTINHO, [1970] 1977, p. 68). Até se 
poderia chegar a dizer que a experiência de alguém naquele espaço pode se verificar 
mesmo na ocasião de que a este espaço não tenha sido dedicado grande esforço artístico 
e intuitivo pelo arquiteto.  
 O indivíduo é um ‹valor arquitetônico› desde o momento em que entra num 
determinado espaço, pois ao penetrar aquele recinto, automaticamente interfere em sua 
feição (pelos seus valores de sombra, movimento, luz, ruídos, etc.) afetando a atmosfera 
perenal do vazio por estabelecer uma outra disposição àquele espaço, às vezes pelo 
simples fato de estar ali. Ao retirar-se dali, o espaço voltará a feição anterior à visita. 
“Em si, a disponibilidade espacial da arquitetura exercita-se consoante a vontade dos 
que resolvem ir ao seu âmago,mas, desde que se encontrem dentro dele, vêm a atuar em 
atendimento a lei do arquiteto, o livre arbítrio a dissolver-se ante a determinação das 
passagens”.129 
 
Assim como o edifício contém os seres e valores que lhe cruzam a porta, o 
espectador em si contém os vultos e circunstâncias que percebe e grava, de 
sorte que ele é também um recinto e a litúrgica se ordena, graças à memória e 
à imaginação (COUTINHO, [1970] 1977, p. 170). 
 
Coutinho, mais adiante em seu ensaio, explica que na arquitetura o vivenciador do 
espaço se converte em um ‹ser arquitetural›. Ao contrário das artes de representação, a 
arquitetura “que em essência consta de realidades, tem como legítimo de sua natureza a 
vulneração que sofre com a presença de algum corpo”, a arquitetura não conta com 
fronteira estética entre sua realidade e o espectador, mostrando-se sempre suceptível a 
qualquer mudança. Segundo afima Coutinho, na realidade do vazio existe uma  
permeabilidade entre a configuração arquitetônica e espacial dada pelo arquiteto e a 
presença do homem capaz de modificar aquele espaço. Porém, inclui que há, também, 
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em causa do próprio tipo de arquitetura (que se dentro do esquema do racionalismo ou 
do sentimentalismo) o espaço pode estar mais propenso as atividades modificadoras do 
visitante ou não. Para Coutinho, a sentimentalidade favorece muito mais a uma maior 
liberação do indivíduo para que ele se ordene no espaço aos próprios passos de sua 
vontade, comunicando àquela espacialidade a sua vida “na dose que lhe consente”. E, 
quando ocorre a situação de o próprio arquiteto criador da obra prestar uma visita ao 
espaço projetado pela sua própria intuição, ocorre uma espécie de reencontro consigo 
mesmo. O seu corpo, enquanto ocupar aquele vazio, se sobressairá perantes os demais 
indivíduos ali presentes ou que estiveram de passagem, por que além de estar ali 
fisicamente, ele desfruta do “predicamento de apreender os demais em conjuntura saída 
de sua invenção”. 
 
Certamente redunda impossível estabelecer, nesta hipótese da organicidade 
da arquitetura, onde termina o trabalho do arquiteto e onde se inicia o do 
habitante; este a impor todos os dias as marcas de sua presença, o recinto 
modificando-se com a versatilidade de atitudes e gestos, já em conjuntura que 
é privativa do morador em sua existência arquitetural (COUTINHO, [1970] 
1977, p. 233).  
 
Assim é a arquitetura, pela sua natureza de realidade, tem por essência estar vunerável a 
presença de algum corpo. Não estando protegida pela mesma fronteira estética que 
separa o observador de um quadro ou de uma escultura, a arquitetura, despida dessa 
fronteira, permite que a intuição depositada ali pelo arquiteto exposta nos valores da 
matéria do espaço, se mostre permeável e suceptível a alterações, independente de o 
indivídio compreender as razões que levaram o arquiteto a organizar de uma tal maneira 
ou de outra os ‹valores de espaço› naquele vão. 
O arquiteto “disputa com a natureza o privilégio de conduzir a si os seres 
supostamente livres da sua interferência, quando, a rigor, ninguém escapa ao invólucro 
com que ele cinge as pessoas que param ou deambulam nas peças de sua autoria” 
(COUTINHO, [1970] 1977, p. 29). Segundo Marcos Domingues da Silva, é 
fundamental a presença do indivíduo para o julgamento de uma obra de arquitetura, 
numa presença prevista pelo arquiteto: um corpo ou mais corpos interferindo nos 
valores de luz, de sombra, de temperatura, com ruídos, odores, silêncios... Assim se 
coloca o visitantante, habitante ou usuário daquele espaço, como mais um elemento e 






valor arquitetônico, configurando o seu papel enquanto ‹ser arquitetural›, “sujeito e 
objeto arquitetônicos” nas palavras de Evaldo Coutinho (SILVA, 2002, p. 11). Na visão 
de Coutinho, a arquitetura estabelece uma relação simbólica imanente “de forma direta 
a esclarecer o sentido de relação entre a humanidade e a terra, em outras palavras, o 
conceito de abrigo em toda sua amplitude.”   
 
Com efeito, o espaço arquitetônico em si reúne categorias de especulação, de 
convencimento, que se não acham nos logradouros externos; a concepção de 
ambiente mais se aprimora com os produtos da confecção, com o vazio do 
prédio parecendo conter a suma das condições que possam, em matéria de 
vivência humana, expressar as ruas, as quintas, as herdades. Para realizar a 
simbologia, não há que intencionalmente extender à construção as linhas da 
adjacência, nem lhe apor a rusticidade ladeante; o espaço interior é em si 
mesmo a ilustração de uma conjuntura filosófica: a de ser presente em 
alguma parte (COUTINHO, [1970] 1977, p. 210). 
 
 
Segundo Paulo Raposo Andrade, a “imporância e absoluta originalidade da formulação 
de Evaldo Coutinho” reside no esclarecimento teórico da seguinte peculiaridade da 
arquietura: a obra de Coutinho afirma que o espaço da arquitetura ‘fala’, concretiza e 
comunica significados culturais, ao passo em que o arquiteto controla os gestos e 
atitudes dos indivíduos naquele espaço, condicionando a experiência existencial dos 
seus habitantes, os levando a adotar padrões definidos previamente pela obra 
arquitetônica. Assim, imprime no espírito desses habitantes  e indivíduos que ali 
estiverem em presença, significados culturais profundos relativos à ‘visão de mundo’ e 
ao ‘espírito de época’ do arquiteto idealizador da obra (ANDRADE, 2002, p. 15). 
Estamos falando aqui da capacidade que a forma arquietônica tem de 
conduzir e induzir percursos, caminhos, permanências, demoras, 
proximidades, encontros, olhares... Como o espaço ‘direcional’ da nave de 
uma basílica, que conduz o olhar e também os passos do visitante na direção 
do Altar. [...]. 
Evaldo Coutinho revela essa questão comparando o arquiteto a um “perpétuo 
legislador” cuja lei perdura enquanto durar a sua obra, e os usuários e 
visitantes do espaço arquitetônico, “figurantes” que – sem suspeitar de sua 
condição e achando que agem livremente de acordo com sua própria vontade 
– na verdade apenas desempenham seus papéis de acordo com o texto da 
arquitetura.  
Por fim, fica claro que o arquiteto não é somente um criador de formas esculturais, pois 
a capacidade do arquiteto de condicionar vivências dentro do espaço, dá à arquitetura 
um poder verdadeiramente ontológico, fazendo do arquiteto um ‘criador de condutas’. 






À capacidade de condicionar vivências no espaço arquitetônico proposto por Coutinho, 
Paulo Raposo Andrade nomeia de Dimensão Secreta da Arquitetura “secreta por que 
sendo consubstancial com o espaço arquitetônico – invisível e impalpável -, compartilha 
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Assim como foi visto em cada um dos três capítulos, neste trabalho foram apresentados, 
em un nível introdutório, conceitos sobre o espaço interior arquitetônico consoante a 
teoria do filósofo Evaldo Coutinho em sua obra O Espaço da Arquitetura (1970). 
Chegado este ponto é possível perceber que há uma original contribuição para a Teoria 
da Arquitetura disponibilizada por Evaldo Coutinho, que faz por merecer ser 
investigada e continuar sendo estudada em toda a sua complexidade. 
  
Na primeira parte do texto, foi desenvolvido, do modo mais breve dentro do possível, 
um histórico comentado sobre os enlaces da formação da ideia de espaço na arquitetura, 
a partir do longo processo de autonomização da arte iniciado na Baixa Idade Média e do 
surgimento da crítica de arte no século XVIII e consolidada no século XIX. A partir 
dessa noção da conjuntura histórica que propiciou a segregação das atividades humanas 
na sociedade, incluindo a Arte, tendo como decorrência a ideia de autonomia dos 
gêneros artísticos (Lessing e Hegel), logo foi exposta a ideia de espaço como 
componente inventivo da arquitetura e interpretações decorrentes dessa ideia, 
formalizada teoricamente no final do século XIX (Schmarsow), e chegando até o 
entendimento desse fenômeno arquitetônico a partir do viés filosófico da 
Fenomenologia (Heidegger, Merleau-Ponty, Norberg-Schulz, Pallasmaa).   
 Os capítulos seguintes conformam a parte principal do trabalho. Nos capítulos II 
e III, foram comentadas as bases conceituais  presentes no livro de Coutinho, trazendo 
como pano de fundo importantes teorias desenvolvidas no século XX sobre o vazio 
arquitetônico, e suas possíveis relações e disparidades com o teorizado por Coutinho 
sobre a ‹matéria› da arquitetura. Assim, no último capítulo foi exposto o conceito de 
Coutinho sobre a pessoa arquitetural, o ‹ser arquitetônico›, que acredito ser a parte mais 
original da teoria de Coutinho, especialmente tratando-se de ser um conceito publicado 
na década de 1970.  






 O presente trabalho tentou levar em consideração, durante toda a sua elaboração, 
que a obra O Espaço da Arquitetura não é uma teoria isolada e que possa ser analisada 
em toda sua integridade separadamente das outras obras de Evaldo Coutinho. O livro 
sobre arquitetura, faz parte de um conjunto de outras obras que conformam-se num 
sistema filosófico próprio, o qual, nas palavras de Evaldo Coutinho, são como nove 
capítulos de um mesmo livro (os nove títulos de Coutinho estão citados na introdução 
deste documento). Enfim, todos se complementam em várias esferas de conhecimento, 
sobretudo voltadas à estética e à uma filosofia de cunho fenomenológico, existencialista 
e solipsista. Diante disso, e para não me equivocar durante o desenvolvimento do 
trabalho, foi optado por estudar, localizadamente, os conceitos relativos ao ‹vazio 
arquitetônico›, ainda que, sempre que necessário, fazendo-se menções aos mais 
filosóficos juízos encontrados em sua vasta obra. 
 
Pôde-se verificar com esta investigação que ainda há um grande caminho na Arquitetura 
a percorrer para se compreender os fenômenos do espaço. Juhani Pallasmaa, teórico 
estudado, e no qual foram encontradas muitas similitudes conceituais para com Evaldo 
Coutinho, afirma que a arquitetura contemporânea se preocupa mais com o discurso 
arquitetônico que em dar respostas às questões humanas existenciais, conformando-se 
numa espécie de ‘autismo arquitetônico’, que apenas se cabe dentro de si, não se 
baseando na nossa realidade existencial compartilhada (PALLASMAA, [1996] 2005, p. 
32-33). E a intenção inicial dessa tesina partiu do desejo de conhecer e compreender a 
natureza das relações na arquitetura entre o espaço e o indivíduo em toda sua 
complexidade. Pude reconhecer que o meio encontrado pela teoria de Coutinho para 
explicar os fenômenos do espaço arquitetônico são bastante frutíferos para o exercício 
da arquitetura, não precisando estar apenas restrito ao meio teórico de suas concepções 
estéticas.  
Por fim, e para não me extender muito expondo mais uma vez os conteúdos já 
explicados durante todo o trabalho, finalizo essa tesina com uma frase de Louis I. Kahn, 
que acredito representar o espírito disposto e adquirido com, e, neste trabalho: 






“Architecture is the thoughtful making of spaces. The continual renewal of architecture 
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A Mulher e a Casa  (João Cabral de Melo Netto) 
Tua sedução é menos 
de mulher do que de casa: 
pois vem de como é por dentro 
ou por detrás da fachada. 
 
Mesmo quando ela possui 
tua plácida elegância, 
esse teu reboco claro, 
riso franco de varandas, 
 
uma casa não é nunca 
só para ser contemplada; 
melhor: somente por dentro 
é possível contemplá-la. 
 
Seduz pelo que é dentro, 
ou será, quando se abra; 
pelo que pode ser dentro 
de suas paredes fechadas; 
 
pelo que dentro fizeram 
com seus vazios, com o nada; 
pelos espaços de dentro, 
não pelo que dentro guarda; 
 
pelos espaços de dentro: 
seus recintos, suas áreas, 
organizando-se dentro 
em corredores e salas, 
 
os quais sugerindo ao homem 
estâncias aconchegadas, 
paredes bem revestidas 
ou recessos bons de cavas, 
 






exercem sobre esse homem 
efeito igual ao que causas: 
a vontade de corrê-la 
por dentro, de visitá-la. 
 
Fonte: MELO NETO, João Cabral de. A mulher e a casa. In: MELO NETO, João 
Cabral de. Quaderna, Lisboa: Guimarães Editores, 1960 (Melo Neto, João Cabral de; 






























Trechos da entrevista com Evaldo Coutinho cedida ao Diário de Pernambuco em 
23 de Julho de 2001 
 
DIARIO DE PERNAMBUCO - Apesar da importância intelectual do seu trabalho, o senhor é pouco 
conhecido fora dos meios acadêmicos. Com o filme A Composição do Vazio esse círculo foi ampliado? 
Evaldo Coutinho - Sim, tenho sido objeto de curiosidade, apreço, graças ao filme.  
 
DP - Que avaliação o senhor faz do filme? 
Evaldo Coutinho - Gostei, sobretudo pela presença de pessoas importantes na erudição filosófica aqui no 
Brasil. Benedito Nunes, Chauí, Ângelo Monteiro, Paulo Cunho e outros. Agora, parece estranhável que 
eu sendo partidário do cinema mudo (risos) haja permitido aparecer num filme falado. Mas não se pode 
exigir que um documentário fosse apenas mudo. É legítimo, é cabível a presença da voz, monólogos, etc. 
 
DP - Por que o senhor é tão desconhecido do grande público? 
Evaldo Coutinho - Primeiro por temperamento. Sou muito de casa. Muitas coisas o meu temperamento 
não admite. [...] Ainda mais a natureza dos meus estudos. Filosofia no Brasil não fascina ninguém. Não se 
sabe nem o que é isso. E foi o que eu escolhi para desenvolver. A minha vida foi especulação filosófica, 
desde muito cedo. O histórico dessa minha especulação filosófica é que é curioso. Cheguei a possuir, ter 
um sistema filosófico, uma visão universal das coisas. Uma concepção nova do ser. Então desenvolvi isso 
em cinco livros. E receoso de que esses livros não fossem compreendidos, entendidos, eu escrevi dois 
outros, Lugar de Todos os Lugares e o último que é a Artisticidade do Ser. Com esses livros eu ofereço 
uma explicação sobre a minha obra. Como ela deve ser entendida, o que ela representa, etc.  
 
DP - Qual a essência do estudo do ser na sua obra? 
Evaldo Coutinho - É que o ser não escapa à circunstância da morte de cada pessoa. Eu digo que escrevi 
que a morte de um indivíduo era uma hecatombe universal. Porque quando ele morre, leva consigo, na 
morte, tudo que ele teve na vida, tudo. Conhecimento, todo tipo derelação. Então, eu compus uma espécie 
de teologia do eu. Um eu humano, consciência humana. Tudo passa nele, inclusive a idéia de Deus, a 
presença de Deus. A idéia de Deus, que cada um possui, morre com a morte desta pessoa. Trata-se de um 
sistema filosófico melancólico. Mas a filosofia não foi feita para agradar, favorecer, beneficiar, alegrar. 
Então, eu tenho para mim, que o ser nasce com cada consciência que nasce e morre com cada consciência 
que morre. Há uma espécie do que eu chamei de cintilação cósmica. É um morrer e um nascer freqüente, 






por parte do ser. Quantas vezes, esta hora o ser não está morrendo, com os que estão morrendo. E quantos 
vezes o ser não está nascendo agora com os que estão nascendo, etc. Eu desenvolvi isso em sete livros.  
 
DP - Morreu, acabou tudo? Não sobra nada? 
Evaldo Coutinho - Acabou tudo. Não sobra nada... É muito triste, né?  
 
DP - Seu livro O Espaço da Arquitetura não fica distante do restante da obra?  
Evaldo Coutinho - Digo que é aparentemente afastado do conjunto da obra, mas na verdade está 
vinculado à obra, à essência da obra. Quero muito bem a esse livro porque ele foi pensado, promovido 
enquanto eu era professor de Filosofia da Arquitetura. Dediquei a meu pai, a quem eu devo tudo, em 
matéria de estudo, de estímulo para estudar, para escrever, para pensar. E o outro livro também que 
aparentemente se afasta da essência de minha obra, mas que está ligado a ela é A Imagem Autônoma, em 
que defendo o cinema mudo. Acho que uma filosofia do cinema nós só podemos encontrar diante do 
cinema mudo, preto e branco. O cinema falado não nos dá, não nos favorece, não estimula sobre uma 
filosofia do cinema. Porque o cinema falado tem já está no teatro.  
 
DP - Professor, mas essa questão do cinema mudo, não seria uma nostalgia?  
Evaldo Coutinho - Já ouvi isso. Mas não acredito não. Porque eu parto do princípio da matéria. Cada 
arte, grande arte, tem a sua matéria própria, exclusiva. A música é a sonoridade, a escultura o volume, a 
pintura é a cor. 
 
DP - E o teatro? 
Evaldo Coutinho - O teatro não chega a ter um nível de uma grande arte, com essa exclusividade de 
matéria, porque lida com várias coisas. Então qual seria do cinema? Colocar som. Mas o som já é da 
música, colocar cor, mas a cor já é da pintura. Então a matéria própria que só é do cinema é a mudez, o 
silêncio, preto e branco. Isso ocorrendo com o movimento, a imagem movida ou parada. Difícil de 
conseguir. Não há quem faça. Tanto que, na história do cinema, desde os irmãos Lumière até hoje, até 
1930, nunca apareceu um filme perfeito, porque estava ainda em desenvolvimento. Já havia grandes 
exemplos de cinema, sobretudo a obra de Chaplin. A Imagem Autônoma quase todo vem de Chaplin. Eu o 
acho de uma grandeza fabulosa. Mudo, calado, Carlitos não falava. 
 
DP - Professor, como foi seu aprendizado em filosofia, estética, arquitetura?  
Evaldo Coutinho - Sempre fui autodidata, como todo brasileiro da minha geração. E eu tinha 
conhecimentos de estilos arquitetônicos, vi a importância da arquitetura no livro A Decadência do 
Ocidente, que teve muito êxito naquela época. Quando fui convidado para ser professor de teoria e 
filosofia da arquitetura, a cadeira pertencia a Joaquim Cardozo, grande poeta e grande amigo meu. Então 
Cardozo me explicou que não tinha tempo. Realmente Cardozo estava muito ocupado, e eu fiquei na 






cadeira até me aposentar. E fiz um programa a minha maneira. E foi durante esse tempo que escrevi o 
Espaço da Arquitetura, mostrando minha concepção filosófica da arquitetura. Eu transferi o interesse 
filosófico das fachadas, dos tetos, das áreas vizinhas para o vazio que as paredes permitem. Então eu vi 
que filosoficamente, o espaço interno da arquitetura era um repetidor no tempo, conseguia deter o tempo.  
 
DP - Como funciona isso? 
Evaldo Coutinho - Por exemplo. Você constrói uma casa, chama um arquiteto, diz como quer a casa e 
vai morar nela. Mora anos e anos. E depois por força das circunstâncias, tem que deixar a casa. Outras 
pessoas ocupam a casa. Então, essas outras pessoas vão repetir, dentro do vazio, os mesmos gestos, as 
mesmas atuações que você teve, na casa. Repete a cena dentro da casa. Aí eu concluí com uma frase, que 
está no meu livro. Num dos meus livros, se não me engano, Lugar de todos os lugares: A vida se processa 
ao compasso da repetição. 
 
DP - Repetição seria uma coisa comum da humanidade, isso em todas as épocas? 
Evaldo Coutinho - Sim, sim. É o normal, desde que tenha um espaço vazio, uma igreja, uma casa de 
moradia, um castelo, um albergue, um mocambo, uma gruta. 
 
DP - Esse espaço determina a atuação das pessoas também? 
Evaldo Coutinho - Também. É o que acontece. Você está aqui, mas tem que obrigatoriamente que passar 
por aquela porta, senão não sai. Então arquitetos não são só criadores de lugares. Eles também são 
criadores de paradas no tempo. Porque ao construir uma igreja gótica, condicionam o procedimento, o 
comportamento de todos que estão ali dentro. Não só para aquele momento, para aquela época, mas para 
o futuro. Desde que se conserve intacta a obra. O arquiteto é uma espécie de artista que cumpre uma coisa 
importante: deter o tempo.  
 
DP - Por falar em tempo, o senhor está completando 90 anos, o que é uma dádiva... 
Evaldo Coutinho - Você acha, é? Tenho minhas dúvidas. É da minha longevidade que você fala? Não, 
nunca pensei nisso não. Considero o existenciamento. Tudo que acontece comigo e com os outros são 
existenciamentos que pertencem a mim, que fazem parte do meu repertório, inclusive a circunstância de 
eu ter 90 anos. E esses 90 anos vão se desfazer quando eu morrer.  
 
DP - Completar 90 anos é um fato especial para o senhor?  
Evaldo Coutinho - Não tenho sentido nada de especial, vou passar dos 90 como passei dos 30, 40. 
Habituei-me muito cedo à circunstância de ter que morrer um dia. Isso é importante, preparar o espírito 
cedo para morte. 
 
DP - Como se pode preparar o espírito cedo para a morte? 






Evaldo Coutinho - É muito pessoal. Cada um tem um método, um processo seu. Eu tenho medo da 
morte. Todo mundo tem. Mas o medo que tenho hoje não é o mesmo quando tinha 15 anos. É um medo 
até mais atenuado. Todos morreram. Porque não hei de morrer também. Há uma solidariedade incrível. 
As pessoas que você mais estima, mais estimava, morreram. Você às vezes sente até vontade de morrer 
também. Então são meios pessoais, processos, métodos da sua inventiva emocional.  
 
DP - A sua obra ainda é incompreendida?  
Evaldo Coutinho - Ainda é incompreendida. Porque filosofia não é fácil, assim como é fácil um conto 
folclórico. Mas eu me esclareci a mim mesmo. Tanto que escrevi para cada volume um prefácio no qual 
eu ponho o cerne de toda a obra, a essência. Que partindo do cerne que a concepção do centro, o ser que 
morre que nasce. De qualquer forma é um sistema de coerência, de unidade.  
 
DP - Mas enquanto projeção da obra? Se o senhor morasse em outro centro...  
Evaldo Coutinho - Ah, sim, acredito. Quem disse isso foi outro grande estimulador meu, Nelson 
Saldanha. Se minha obra tivesse sido publicada na Europa eu teria tido outro rumo, não é? Mas me custou 
muito, me custou minha vida toda. Sou de casa, de poucos amigos, mas sempre muito estimado. Haja 
vista as manifestações que se dão agora no meu aniversário. 
 
Fonte: COUTINHO, Evaldo. ‹‹Entrevista››, Recife: Jornal Diário de Pernambuco, 23 
de Julho, 2001.   
 
